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TURK SINEMASI’NDA FANTASTIiGIN DONUSUMU:
DELEUZEYEN BiR YAKLASIM

FiLiZ ERDOGAN TUGRAN

Sinema, ¢aga gore sekillenir ve i¢inde bulundugu zaman egip biikerek farkli
anlam ve zaman ylizeyleri olusturur. Edebiyattan, ger¢ek hayattan ve farkli sanat
tiirlerinden etkilenerek kimliklere biiriinen sinema, ilk doneminden itibaren farkli
tiirlere ayrilir. Bu calisma, sinemanin bagka tiirlerle siklikla karigtirilan fantastik
tiirlind, tire farkli bir tanim getirmeye calisarak ele almaktadir. Bu yeni tanim igin
caligmada, Todorov un tiire yaptigi tariflerden yola ¢ikilmis ve tiire ait filmler seckisi
Deleuzeyen bir yaklasim esliginde incelenmistir. Tlirk Sinema’sinin baglangicindan
bugiine, Tiirk Sinemasi’nda fantastik filmlerin kullandigr anlam yiizeylerine,
kararsizlik anlarina ve gergeklikten kacis cizgilerine deginilmistir. Ancak bir
yandan kagmayi sectikleri gercekliklere dair Tiirkiye’nin sosyo-politik siirecleriyle
ilgili bilgiler sunulmustur. Fantastik Sinema’nin, i¢inde bulundugu gergeklikten
kacarak, kararsizlik anlari ve anlam yiizeyleri olusturmasi igin Once igine
dogdugu gergekliklere hakim olmasi gerekir. Bu diisiinceden hareketle calismada
bu tlire 6zgii bir film seckisi incelenmis ve bu iligskinin izleri bulunarak filmler
degerlendirilmistir. Yapilan degerlendirmeler dogrultusunda fantastik anlatinin
icine dogdugu toplumsal gergeklikle siki iligkileri oldugu ve bu gergekliklere gore

sekillenip degistigi gbzlemlenmistir.



TRANSFORMATION OF FANTASTIC IN TURKISH CINEMA:
A DELEUZIAN APPROACH

FiLiZ ERDOGAN TUGRAN

Cinema has been taking form through the time and it creates differant ‘meaning
surfaces’ while it is bending the time. Cinema which has been divided into different
types since the very first start of its invention, has mostly been influenced by the
factors such as; literature, real life experiences, different forms of arts which give
cinema a special identity. This study tries to define fantastic genre which can easily
be confused in mind by other sorts of genres, in a different perspective that is used
to be defined as earlier. This re-definiton in the thesis is based on Tzvetan Todorov’s
explanations about this kind of genre and the film anthology which is chosen to be
examined by Deleuzian approach. In this study the ‘meaning sufaces’, hesitating
moments and flight lines from reality in fantastic films in Turkish Cinema are
tried to be mentioned. But theese films have to know the facts about social and
political knowledge in their times to draw flight lines from reality to escape. With
this ideas in this thesis it is important to choose and investigate films in this genre
and find their relations between the facts about social and political structure. As a
result, fantastic genre has a strong relations with social reality and according to this
fantastic narration and flight lines change directions and reshape itselves.



ONSO0Z

Tiirk Sinemast 'nda Fantastigin Dontistimii: Deleuzeyen Bir Yaklagim baglikli bu
caligmada Tiirk Sinemasi’nda fantastik tiire dair Tzvetan Todorov’dan yola ¢ikilarak
yeni bir tanim getirilmis, bu tanim kapsaminda bir filmler segkisi olusturularak
fantastik dgelerin sinemanin donemlerine gore degisip degismedigi arastirilmastir.
Secilen filmlerde, Todorov’un fantastik anlati i¢in basat konuma yerlestirdigi
kararsizlik an’nin nasil Orlntiilendirildigi Deleuzeyen kavramlar yardimiyla
incelenmistir. Filmler secilirken Tiirk Sinemasi’nda fantastik tiiriin doniistimiinii en
iyi 0rneklendirilecek filmler 6zellikle tercih edilmistir. Tiirk Sinemasi’nin donemleri
ise Tiirkiye’de yasanan toplumsal ve siyasi onemli gelismeler temel alinarak
olusturulmustur. 1895-1923 yillar1 aras1 Tiirkiye’de tiire yonelik bir film bulunmadig:
icin donemler i¢inde gdsterilmis ancak bir donem olarak calismada igerigine dair
bilgi sunulmamistir. 1923-1946 yillarinda ise Muhsin Ertugrul’un Kahveci Giizeli
(1941) filmi ele alinmis, fantastik anlati tiirtine bir 6rnek teskil etmedigi halde,
masals1 bir hikayeyi konu edindigi i¢in film seckiye alinmistir. 1946-1960 yillari
arasinda, Atif Yilmaz’in Alageyik (1959) filmi fantastik anlatiyr benimsemese de
filmde olusturulan anlam yiizeyleri anlat1 tiiriiyle benzestigi i¢in seckiye katilmistir.
1960-1970 yillar1 arasinda, Metin Erksan’in Sevmek Zamani (1964) filmi ele
almmig, 1970-1980 yillar1 arasinda, Metin Erksan’in Ge¢mis Zaman Elbiseleri
(1974) isimli filmi seckiye alinmis ve bu filmlerde fantastik anlatiy1 olusturmak i¢in
kullanilan 6geler, Deleuzeyen kavramlar esliginde incelenmistir. 1980-2000 yillar
arasinda, Atif Yilmaz’in Aaahh Belinda! (1986) filmi, Atif Yilmaz’in Arkadasim
Seytan (1988) filmi ve Omer Kavur’un Akrebin Yolculugu (1997) filmi seckiye
eklenmis, filmlerde fantastik anlatiy1 olusturmak i¢in kullanilan 6geler, Deleuzeyen
kavramlar esliginde incelenmistir. 2000-2015 yillar1 arasinda Cagan Irmak’in Ulak
(2007) filmi, Umit Unal’in Gélgesizler (2009) filmi, Emin Alper’in Tepenin Ardi
(2012) filmi ve Tolga Karagelik’in Sarmasik (2015) filmi seckiye alinmis, filmlerde
fantastik anlatiy1 olusturmak i¢in kullanilan dgeler, Deleuzeyen kavramlar esliginde
incelenmistir.

Filmlerde kullanilan fantastik Ogelerin, Tiirkiye’deki toplumsal ve siyasal
gelismeler baglaminda degisip degismedigine bakilmis ve bir yandan filmler
anlatilirken, bir yandan da ¢ekildikleri donem zarfinda Tirkiye’de yasanan
toplumsal ve siyasal olaylar arkaplanda sunulmustur. Cikarilan bulgular, fantastik
filmlerin Tiirkiye’deki gelismelere gore kullandigi fantastik ogelerin degistigi
yoniindedir. Hemen her filmde gergeklikten kagis ¢izgilerinin farkli sekilde ¢izildigi
goriilmistiir. Bu ¢izgiler, Tiirk Sinemasi’nin donemleri kapsaminda segilen birden
fazla film i¢inde bir tutarlilik gosterse de Ogeler birbirinden ayrilir. Bu ¢aligsma,
bilimsel verilere dayanarak genel geger bir gergeklik ya da bir sonug ortaya atmaz.
Izlenilen filmler, tarihsel siireclere gdre yine bu toplum i¢inde yasayan bir gdzlemci
tarafindan degerlendirildiginden arastirmanin tamami ve ¢ikarilan sonuglar her tiirlii
tartismaya, elestiriye ve eklemelere agiktir.

Bu ¢alismada, danismanim olmayi kabul ederek beni onurlandiran, ¢alismamin



her asamasinda bikmadan, usanmadan bana hep yardimci olan, her génderdigim
metni en ince ayrintisina kadar diizenleyen ve bana akil veren, ¢alisma konuma
benimle birlikte sahip ¢ikan ve her seferinde beni yiireklendiren sevgili hocam Prof.
Dr. Murat iri’ye,

Arkadasliga, yoldasliga her ihtiyag duygugumda orda olan doktora arkadaslarim,
Dr. Ogr. Uyesi Gokgen Civas ve Anil Karaoglu’na,

Samsun’da siirekli yliziimii giildiiren, azmi ile bana 6rnek olan ve kirlarda
dolasirken dahi beni ¢alismam igin odama yollayan arkadasim Dr. Ogr. Uyesi Ali
Cakir’a,

Samsun’da hi¢ bikmadan stirekli sorularimi yanitlayan, Deleuzeyen kavramlarla
ilgili hemen her konuda bildiklerini, kitaplarini ve notlarini siirekli benimle paylagan
ve bana akil veren arkadasim Dr. Ogr. Uyesi Hasan Turgut’a,

Samsun’da ne zaman sikilsam, dertlensem her zaman destek i¢in yakinlarimda
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Samsun’a gittigim giinden beri hemen her animi1 benimle paylasan, her derdimi
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GIRIS

Yaklagik yiiz otuz yillik bir ge¢gmise sahip olan sinema insanlik tarihi biitiiniinde
bakildiginda oldukg¢a yeni bir gelisme sayilabilir. Ancak bu yiiz otuz yillik siiregte
sinema ¢ok hizl1 bir yol kat eder ve teknolojik gelismelerin de imkaniyla ¢ok fazla
degisiklige ugrar. Sinemanin baglangi¢ tarihi net olarak bilinmemekle birlikte
baslangi¢ tarihi olarak Louis ve Auguste Lumicre Kardeslerin 1895 tarihinde
Paris’teki Grand Cafe’de yapmis olduklar1 gdsteri kabul edilebilir.

Kamera gelistirilmis bir fotograf makinesi olarak disiiniilebilir. Fotograf
teknolojileri sliphesiz kameranin ve dolayisiyla sinemanin olusmasinda basat bir
onctildiir. 1800’11 yillarda yaygin olarak kullanilmaya baslanan fotograf daha
cok oliiler tizerinde kullaniliyordu. Fotografin uzun pozlama zorunlulugu sadece
hareketsiz nesnelerde bu denli ise yariyordu. Ancak ihtiyaca yonelik teknik
gelismeler fotograf makinelerinin hareketli nesneleri ¢ekebilme &zelliklerini
gelistirmeye baglamisti. Fotograf makinesinden ¢ikan goriintiiler ressamlarin
resimlerine benzemiyor, daha nesnel, daha anlik goriintiiler sunuyordu. Yavas yavas
insanlari hayatinda zaruri yer edinmeye baslayan fotograf makinesi, 1800’11 y1llarin
sonunda evrilerek hareketi kaydeden bir aygita doniistii. Bu doniisiimiin sinemanin
baslangig tarihi ile kesismesi ise hic sliphesiz bir tesadiif degildi. Bilim insanlari
ve teknikerler diinyanin farkl bolgelerinde es zamanli olarak hareketli goriintii elde
etme deneyleri yapmaya basladi ve basarili oldular. “Bu durumda sinema, fotograf
nesnelliginin zaman i¢inde gerceklestirilmesi olarak ortaya ¢ikmaktadir” (Bazin,
1995: 38).

“Aralik 1895°te Paris’teki Grand Cafe’de para ddeyen bir izleyici topluluguna
on film gostererek en iinlii ve en etkili gdsterilerini ger¢eklestiren” (Nowell-Smith,
2008: 31), Lumiére Kardesler ile basladig1 varsayilan sinema pek ¢ok yeni sinemaci
ile birlikte ¢1g gibi biiyliyerek tiim diinya seyircisiyle bulugsmaya bagladi. Fotograf
ve hareketli fotograf arasinda énemli farklar bulunuyordu, bu farklar ise 6zellikle
kullanim amacinda kendini belli ediyordu. “Onceden resim ve fotograf, hareketin
sadece gorsel hafizasim1 koruyordu... hareketli resim hem an1 kaydediyor hem de
hareketin kendisinin bir temsiliyeti, simdiki zamanin gorsel bir dengi oluyordu”
(iri, 2012: 26). Hareketli goriintiiniin kareler seklinde art arda siralanarak bir alet
yardimiyla perdeye aktarilmasi, insanlarin hayatlarinda ilk defa, o an gérmedikleri
olaylar ileri bir tarihte izleyebilme 6zelligine sahip olmalari yeniligi tiim diinya
tarafindan kabul gordii.
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Sinema, imgesel bir olanaklilik ¢ergevesinde farkli fikirleri, farkli imgelerle
sunabilme, ya da ayni imgelerle farkli fikirleri yansitabilme yetisi sayesinde felsefeye
yakinlasir. Yonetmenler, senaristler, seyirciler ve film sanatiyla alakali hemen herkes
zamanla sinemanin bu 6zelligini benimser, yonetmenler tipki felsefeciler gibi kendi
dillerini imgeler araciligiyla filmlerinde aktarirlar. S6zgelimi Gilles Deleuze sik¢a
felsefe, kavramlar iizerinden, sinema ise imgeler iizerinden hareket etmektedir der
ve sinemanin felsefe yapma 6zelliginin 6éneminden bahseder.

Deleuze’iin bu soézlerinin hemen ardindan, calismanin beslendigi Onemli
kisilerden biri olan Henri Bergson’a deginmek gerekir. Bergson, sinema hakkinda
konusurken oncelikli olarak konuya sinema yapma aygitini elestirerek baslar.
Kameranin, hareketi bolerek kaydetmesini elestiren Bergson, hareketin parcalanarak
tekrar birlestirme isleminin yansitici bir aygitla izleyiciye sunulmasinin suni bir
stire olusturmaktan 6teye gidemedigini ileri siirer ve hareketin boliinebilir oldugunu
varsayan sinemayi yadsir, olumsuzlar. Bergson’a gore hareket ancak mekansal
nitelikler tagidig1 diisiiniiliirse boliinebilir yani hareket sirasinda kat edilen mesafe
boliinebilir. Hareketin tek tek boliinmesi ve yeniden kurgulanmasiyla elde edilen
hareketlilik ve bu hareketliligin izlenisinde gegen siire sadece yanilsamadir. Ne
boliimlenen hareket gergek hareket olarak adlandirilabilir ne de gegen siire gercek
siiredir. “Olii degil canli, akiskan kavramlarla ilerleyen dinamik bir felsefe, diger
problemleri hareket probleminden itibaren ele almak zorundadir. Iste bu yiizden
hareket, Bergson’da da Deleuze’de de merkezi bir yere sahiptir” (Deleuze, 2010:
37). Bergson’a gore siire boliinmez yekpare bir olustur, ¢okluktur, boliinebilen sey
ise Bergson’un mekénsal zaman adini verdigi bir 6l¢iilebilirdir. Dolayistyla sinema
insanlara kurgu ve modern tekniklerle yeniden {iretilmis ve sahte bir siireyi yansitir.

Bergson felsefesinden, oOzellikle sinema kitaplarii olustururken fazlasiyla
yararlanan ve bu ¢aligmada kavramsal ¢er¢ceve kurulurken kullanilacak olan diistiniir
Gilles Deleuze “hareket imge” ve “zaman imge” kitaplarini yazarken aslinda
Bergson’un “siire” kavramindan esinlenmis ve bu kavramdan hareketle bu iki nemli
kitab1 olusturmustur. Deleuze, kitaplarinda sik sik Bergson’u anar ve onun sinemaya
olan bu olumsuz yaklagimini, yani sinemanin sahte bir siireyi yansittig1 diigiincesini
aciklamaya calisir. Deleuze, Bergson’un bu tepkisinin anlagilabilir oldugunu séyler
ve onun goriislerini agiklarken kendi diisiincesiyle birlestirerek agiklar:

1) Hareketin anlik gorintiileri, baska bir deyisle, hareketsiz kesitleri yoktur;
2) Siirenin hareketli kesitleri olan hareket-goriintiiler(movement-image) vardir;
3) Hareketin de otesinde zaman-goriintiiler(time-image) yani siire-goriintiiler,
degisim-gortntiiler, iligki-goriintiiler, boyut-goriintiiler vardir (Deleuze,
2014: 24).
Bu ii¢ diigiinceyle birlikte Deleuze, hareket imge ve zaman imge sinemasi
anlatilarinin gévdesini olusturur. Bergsonun bahsettigi sinemanin hareket imge
sinemasi oldugun belirtir. Bergson, sinemay1 elestirirken aslinda modern bilimi de
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elestirir. Ozellikle modernlik ekseninde bilimin ancak nesne olarak kabul ettigi seyi
pargalayarak ve bolerek bilimsel bilgiye ulagsma yontemini reddeder, gergek bilginin
ancak sezgi yontemi ile kavranabilecegini belirtir. Dolayisiyla sinemanin akip giden
zamani parcalara ayirarak sunmasini ilk basindan beri kabul etmez. Bergson bu
sOylemiyle siiphesiz modernitenin akla dayali istiinliik kuran diisiincesini ve modern
akla dayali bilme istencinin her seyi pargalarina ayirarak bilim yapma cabasina
kars1 durus sergiler. Sonunda, modern bilim, hareketi de parcalara ayirmis ve tek
tek goriintiileri birlestirerek hareketi yeniden olusturmayi basarmistir. Bu durum
Bergson’unsinemaileilgili diisiincelerini agiklarken siklikla hareketin boliinmiisliigii
tizerinde durmasimin temel sebebidir. Deleuze ise Bergson’u yorumlarken onun
sinemanin sadece ilk donemiyle tanigmasindan dolay1 bdyle yorumlar yaptigini ileri
stirer oysa sinema II. Diinya Savasi sonras1 onemli dl¢iide degisecektir. Lumiére
Kardeslerin, tek bir sabit kamera ile ¢ektigi, diger agilar1 kendine dahil etmesini
heniiz basaramamus, tek agili filmler ve bu filmlerin olusturdugu imajlar, Deleuze’e
gore Bergson’a yavan gelmistir. Sinemanin II. Diinya Savasi’na kadar olan kismina
‘Hareket Imge Sinemas1’ adii veren Deleuze, I1. Diinya Savasi’nin getirdigi yikimin
¢ok genis kapsamli oldugunu, dolayisiyla insanlarin algilarinda derin degisimler
olusturdugunu belirtir, sinemada ise neden sonug iligkisine bagli anlatinin kirildigin,
zaman-imge sinemasinin olusmaya bagsladigin ileri siirer. Artik ana karakterler ya
da filmin senaryosunun genel hatlar1 bir hareket dncesinde bu hareketin sebebini
aciklamaz, imgelerle izleyiciyi bu hareketin sebebini bulmaya ya da bulamamaya
davet eder. Oysa hareket imge sinemasi basit bir fizik kuralina bagli sekilde isler, etki
varsa tepki ortaya ¢ikacaktir, her sey neden ve sonug baglaminda sunulur, zaman bile
bu neden sonuglar arasinda gecen ikincil bir 6ge gibidir. “Hareket imge sinemasinda
zaman imgesi dolayli olarak sunulur. Hareket bir imgeden digerine gectigi icin
zaman dolayli olarak olusturulur” (Esli, 2012: 223). Oysa zaman imge sinemasinda
durum c¢ok farklidir. Deleuze’e gore zaman-imge sinemast gorsel, isitsel hitabeti,
seyirciyi diistinmeye sevk etme 6zellikleriyle hem seyircinin pasif konumunu, hem
de kahramani degistirir ve sinemay1 geri doniilmez bir sekilde doniistiiriir. Aslinda
Bergson’dan hareketle Deleuze, sinemanin felsefe yapma imkanindan bahseder ve
Bergson’dan yola ¢ikarak olusturdugu hareket-imge ve zaman-imge kavramlarini
tekrar ele alarak sinemay1 bu kavramlarla agiklamaya galisir. Deleuze, sinemanin
Ozgiirlestirici giiclinii 6n plana cikarir ve onu modernitenin parcalayicili§indan,
teknolojinin mekaniklestiriciliginden ayirarak sunlar sdyler;

“Sinemanin evrimi, kendi oziiniin ya da yeniliginin zaferi, montajla, hareketli

kamerayla ve projeksiyondan ayrilan ¢ekimin o&zgiirlesmesiyle gerceklesecektir.

Béylece plan mekansal bir kategori olmaktan ¢ikip zamansal bir kategoriye

doniisecektir; kesit de artik hareketsiz olmaktan ¢ikip hareketli bir kesit olacaktir”
(Deleuze, 2014: 14).
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[zleyici bu gelismeyle birlikte sinemaya gittiginde sinemanin sadece mimetik’
etkisine maruz kalmayacak, onlara yansitilan diinyalarda yonetmenin dokunusglarini
gorecek, hikdyenin farkli boyutlarina konuk olacaktir. “Deleuze’e gore sinema
irettigi zaman imgesi ile seyirciyi varolusu sorgulamaya ve filmin anlam siirecine
ortak olmaya davet eder” (Esli, 2012: 225). Sinema bu 6zelligiyle giderek felsefeye
yaklagmakta, dolayisiyla film dilinin asil mimarlar felsefi diisliniirlerle ayn1 amaca
hizmet etmektedir. Felsefenin kavramlar icat etmesi, kavramlarla diisiinmesi gibi
sinema da imgeler icat ederek imgelerle diisiinmek i¢in kendi dilini olusturacaktir.
Sinemanin 130 yillik siiregte olusturdugu imgeler Gylesine belirgin Oylesine
giindelik hayatta karsilasilacak tiirden bir hal almislardir ki bugiin herhangi bir
insan aslinda bir filmde gordiigii seyi anlamlandirarak hayatina ekledigini dahi
fark etmez. Sinema hem imgeleri hem de ¢ekim segenekleri dahilinde alimlayiciya
goriintiiler esliginde bir takim diisiinceler ve duygular aktarir.

Lumieére Kardesler sinemay1 tiim diinyaya tanitirken sinemanin olaylari yansitma
yani mimetik etkisinden bahsetmigler ve sinemanin gergekleri gosteren bir dili
olmasi gerektigini gergekte olanlar1 sunmasi gerektigini savunmuslardir. “Sanattaki
gercekei etki ile yapilan ilk filmler “gdriintiili haber” niteliginde, insanlar ve
cesitli toplumsal olaylar iizerineydi...” (Iri, 2012: 35). Sanatin mimetik dzelligi bu
ilk filmlerde 6n plandaydi ve insanlara giindelik hayattan haberler sunuyorlardi.
Ancak yine ayn1 donemde ortaya ¢ikan bir baska sinemaci olan George Mélies
sinemanin hikdye anlatma imkaninin, biliylileme 6zelliginin farkina varir. Ancak
“Sinema ister diis, kurmaca, fantazm iriini, ister belge ya da gergegin yansimasi
olsun her heliikarda tarihsel bir anlama da sahiptir” (Kaya, 2011: 201). Dolayisiyla
olusturulan fantastik dokular dahi bir sekilde gergekligi icinde tasir ancak gerceklik
algiya gore gorecelilendirilebilir. Mélies ve Lumiére Kardesler’in aralarindaki fark
sinemanin tarihi boyunca pek ¢ok tiiriin olugsmasina sebep olacaktir.

“Sinema tarihinden bu yana sinema estetiginin ikiye béliiniigii Lumiere Kardesler

ve George Meélies’in yapitlart arasinda olmustur. Lumiere Kardesler sinemaya

fotograftan gelmislerdi. Sinemayr gercekligi yeniden tiretmenin biiyiilii bir firsati

olarak gordiiler ve en etkili filmleri, yalnizca olaylari saptadi. Ciotat taki tren
istasyonundan ayrilan bir tren, Lumiere’lerin fotograf malzemeleri fabrikasindan
¢tkan is¢iler, oykii anlatmiyorlardi ama yeniden iirettikleri zaman, mekdn ve atmosfer
oylesine etkiliydi ki, izleyiciler olayt gérmek icin istekle para ddiiyorlardi. Diger
yanda sahne biiyiiciisti Méliés filmin ger¢ekligi degistirme-carpici fanteziler tiretme

yetenegini hemen fark etmisti” (Monaco, 2010: 271).

Deleuze, zaman imge sinemastyla tam olarak M¢élies sinemasindan bahsetmez
elbette, onun bahsettigi Ikinci Diinya Savasi ile pek ¢ok acidan kirilan insan algisi
ve gelisen teknoloji ile birlikte gelen yeni bir sinema olusumudur. Ikinci Diinya
Savagi sonrasi akla dayali modernist sistemin insanlar1 hayal kirikligina ugratmasi

1 Mimetik: Mimesis kavramindan gelen kelimenin kokeni Aristo ve Platon’a dayanmaktadir. Konusmanin ve hareketin dogrudan
takdimi, tabiatin temsilidir. Mimetik bir sanat eseri veya sinema giinliik hayatta yasanan olaylari dogalligindan 6diin vermeden
yansitma yolunu segmektedir. Ayrinth bilgi i¢in Bkz. https://demettasdelen.wordpress.com/2015/03/18/mimesis-nedir/ (Erisim
Tarihi: 28.06.2016)
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pek cok sanat gibi sinemay1 da derinden sarsti. Sinema, varligini sorgulamaya
basladi, savas boyunca ve savas dncesinde olusturulan propaganda filmlerini ve pek
cok sorunu tek hamlede ¢ozebilen giiclii, kahraman karakterleri geride birakti. Yeni
Gergekgilik Akimi? sinemanin tiim bu olan bitene vermis oldugu en net tepkiydi.
Siradan insanlar, giindelik hayatin sorunlart altinda ezilen tiplemeler, varliginin
anlammi sorgulayan karakterler iceriyordu. Modern akla ve biiyiilk anlatilara
olan inan¢ azaldik¢a, sinema kiigiik meselelerle, siradan insanlarla, giindelik
hayatin getirdigi sorunlarla ilgilenmeye basladi. Seyirci artik sinemada yalnizca
ana karakterle 6zdeslik kurup ona hayran olmuyordu, yeni gercekgilikle birlikte
sinemada ¢ogu zaman ana karakter seyircinin kendisiydi. Seyirciler karakterlerle
hareket ediyor, onlarin sorunlarina kafa yoruyor, hayatlari ya da varliklari ile alakali
olarak daha once hig¢ fark etmedikleri bir seyi sorgularken buluyorlardi kendilerini.
Seyirci, ana kahramana hayran hayran bakmiyordu artik, ona kiziyor, iiziiliyor,
actyor, onunla diisiiniyordu. Ciinkii bu siirekli hatalar yapan, kandirilan, baslarina
kotii olaylar geldiginde travmalar yasayan karakterler daha dnce gordiiklerinden
cok farkliydi. Bu gorece yeni sayilabilecek sinema anlatisindaki kahramanin en
biiyiik 6zelliklerinden birisi ise sikilmasiydi, hayattan, her seyden siklikla sikilan ve
bunalan kahraman bazen ne yaptigini, nereye gittigini dahi bilmiyordu. Kendisine
verilen hedefe giderken yoldan ¢ikiyor, dikkati dagiliyor, yapmasi gereken seyleri
yapamiyor, hikayesel anlatimin devamliligini pargaliyordu. Bazen filmler bir amag
dogrultusunda basliyor ancak kahramanlarin bu tuhaf halleri yliziinden amagsizca
sonuc¢lantyordu. Kahramanin bu doniisiimii onu dzgiirlestiriyordu ¢linkii bilinen
kodlara bagl kalmak zorunda degildi ve ¢ogu zaman senaryonun dayattigini degil
kendi istedigini yapiyormus gibi duruyordu. Seyirci, anlati Oriintiisii ve baskarakter
arasindaki duvarlar yikilmis gibiydi ve sinema boylelikle felsefenin alanina sigramis
oldu. Deleuze’e gore zaman-imge sinemasi felsefenin alanina yaklasarak sinemanin
felsefe yapma imkaninin 6niinii agmustir.

Zaman-Imge Sinemasi, sinemay1 Bergson’un elestirdigi yerden alip, imgelere
kendi hareket imkanini vererek onlarin yekpare ve belirsiz bir zamani yansitmalarina
vesile oluyor, seyirciyi ayni zamanda goriilebilir hatta isitilebilir bir anlam
diinyasinin ortasinda birakiyordu. Sinema artik bir duyguyu, bir diisiinceyi, bazen
onunla alakasi olmayan farkli imgeler kullanarak anlatmaya calisiyor, bu caba
yonetmenlerin farkli sinema dilleri olusturmalarina sebep oluyordu. Cogu zaman
sadece goriintiilere ya da belli imgelere bakarak izlenilen filmlerin hangi yonetmene
ait oldugu anlasilabilir hale geliyordu.

Deleuze, farkli imgelerle, imgelerden bagimsiz anlam yaratabilme yetisini ve
insanlari bunu anlayabilme olanagini anlamin ¢ok katmanliligi ile anlatmaya

2 Yeni Gergekgilik Akimi: Ozellikle Italya’da II. Diinya Savast sonrast ortaya ¢ikan bu akim filmlerin daha dogal ortamlarda,
setlerin disinda, sokaklarda ¢ekilmesine sebep oldu. Bu gekim sekilleri de filmi anlatisal olarak oldukea farklr etkiledi. “Yem
Gergekgilik teriminin kesin bir kaynagi yoktur, ancak ilk olarak 1940’larin baslarmda Italyan elestirmenlerin yazilarinda ortaya
cikti. Bir bakis acisina gdre bu terim daha geng bir kusagm siradan italyan sinemasi gelencklerinden dzgiirlesme arzusunu
temsil etti... Yeni Gergekei filmlerin belirsizligi ayni zamanda ayni zamanda olaylarin biitiin bilgisini vermeyi reddeden
anlatimin bir iréiniidiir. . Bicycle Thieves isginin ve oglunun caddede gezinmesiyle sona erer, ¢alinmis bisikletleri hala kayiptir
ve gelecekleri belirsizdir” (Bordwell, Thompson, 2012: 473-474).
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calisir. Deleuze, bu minvalde yazdigi Anlamin Mantigi kitabinda yiizeyin altinda gok
katmanli bir anlam y1giminin varligindan bahseder, farkli anlam yiizeyleri oldugunu
belirtir. Tipki Bergson’daki siire kavraminin, ge¢mis, simdi ve gelecegi ayni anda
icinde tasimasi gibi Deleuze de Bat1 diisiincesindeki “ya biri, ya da digeri” olarak
kabaca 6zetlenebilecek diializmireddeder ve Bergson diisiincesine dykiinerek ikiligin
tiim olasiliklariin ayni anda oldugunu anlatir. “Bergsoncu ontolojiye sigrama, aynt
zamanda psikolojik ikilikten Varligin birligine sigramadir. Halihazirda bedenle ruh
arasinda, maddeyle bellek arasinda indirgenemez bir boliinme vardir. Oysa olusun
kendisine yonelmek, uzlagsmaz gibi goriinen kutuplarin kaynagini ayni harekette,
Varligin ayni kesintisiz olusumunda bulmamizi saglar” (Deleuze, 2010: 32). Saf olug
olarak adlandirdigi bu durumu “simdiden kurtulma giici”ne sahip olmakla niteler
ancak saf olus’un paradoksu ise pek cok ikiligin “sonsuz 6zdesligi” olacaktir. Bu
kavramini genellikle Lewis Carroll’un “Alice Harikalar Diyarinda™ &ykisiinden
orneklerle agiklayan Deleuze, Alice’in sik sik ayni anda iki yone birden gittigini
belirtir, bliylir ve kii¢tiliir, asagiya dogru diiser ancak yine de yukaridadir. Fantastik
anlat1 da iste kendini bu sonsuz 6zdeslikte bulur, zitliklarin ayni anda var olabilme
olasiliginda, bu “kararsizlik an”mda. “Alice’in kisisel 6zdesliginin tartismali hale
gelmesi, 6zel ismin yitimi. Ozel ismin yitimi Alice’in biitiin maceralar1 boyunca
yinelenen bir durumdur. Ciinkii 6zel isim ya da tekil isim bir bilginin devamlilig1
tarafindan giivenceye alinmistir” (Deleuze, 2015: 19).

Ancak hikdye boyunca Alice, zaman zaman isminin ne oldugunu hatirlamaya
calisir, birileri ile tanisacagi zaman titrek bir sesle ismini sOyleyecektir. Hatta
Lewis Carroll’'un bu kitabin devami niteliginde sayilabilecek olan ‘“Aynanin
Icinden” kitabinda Alice, aynanin i¢inden gegerek adim att11 yeni diinyada Kralige
tarafindan ismini asla unutmamasi gerektigi konusunda uyarilmistir. Oysa Alice her
iki kitapta da bilginin devamlilig1 tarafindan giivenceye alinan seyi, ismini yavas
yavas kaybetmis, giivencesiz kalmistir, ta ki tekrar ismini hatirlayana kadar. Bunun
bir benzeri Ursula Le Guin’in “Yerdeniz Oykiileri” adli eserinde yasanir. Hikayede,
Ged’in ismini kaybettigi zaman kendi benligi {izerindeki kontrolii tamamen
diismanina kaptirmasi gibi, Alice de ismini hatirlayamadik¢a Harikalar Diyari’nin
onun iizerindeki kontrolii artmaktadir. Deleuze yasadigi maceranin Alice’i giderek
ele gecirdigini anlatirken dilden bahseder.

“Adeta olaylar dil yoluyla bilgiye ve kisilere iletilen bir ger¢ekdisiligin hazzim

yasamaktadw: Ciinkii kisinin kendinden emin olmamast olup bitenden bagimsiz bir

kusku degil, olayin kendisinin nesnel yapisidir. Olay daima ayni anda iki yone birden

gider ve bu cifte giizergdha bagl olarak ozneyi parcalar” (Deleuze, 2015: 19).

Oznenin bu pargalanisi ise, kararsizlik anmin giderek biiyiiyerek tiim algry1
ele gecirmesine neden olacaktir. Alice, kitabin ilerleyen bdliimlerinde kisiligi
ile ilgili pek cok bilgiyi yitirecek, siradan kararlar alirken bile kendinden emin

3 Harikalar Diyari: Ingiltere’nin altinda, bir deste iskambil kigidinin ve baska bazi yaratiklarin yasadigi bir krallik... Harikalar
Diyari’'nda gormeye deger bir ¢ok yer vardir: Beyaz Tavsan’mn sevimli kuliibesi; hos ama biraz ihmal edilmis mutfagiyla
Diises’in Evi; ve Cilgin Sapkaci’nin giin boyu agik ¢ay bahgesi. (Ayrintili bilgi igin bkz. Hayali Yerler Sozliigii I, 2007, s. 324-
326, YKY)
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olamayacaktir. Ozne daima kendini var etmeye calisacak, ancak bu ¢aba onun daha
da fazla pargalanmasina sebep olacaktir. Hikayenin sonlarinda ise hem Alice, hem
de okuyucu bir siirii farkli anlam yiizeyinin arasinda neyin gercek, neyin hayal tiriinii
olduguna karar veremeyecek ve kararsizlik an1 hikayenin tek belirleyici etkileyeni
olacaktir. Bu durum fantastik anlatilarin diger anlatilardan ayrilmasina neden olur,
fantastik 0ykiiniin, hikaye ya da sinemada en 6nemli belirleyeni kararsizlik aninin
var olmasidir. Tam da bu kararsizlik aninda, gergeklik ve gercek olmasi muhtemel
olmayan arasina ince bir ¢izgi ¢ekilir. i1k bakista Felix Guattari’nin kavrami olarak
dikkat ¢ceken “kacis ¢izgileri” cok gegmeden tiim Deleuze ve Guattari kavramlarinin
arasina eklemlenir. Pek ¢ok fantastik eserde kagis ¢izgileri farkli farkli belirir,
Alice’in kagis ¢izgisi tavsan deligidir, Kaptan Ahab’inki, biiyiik beyaz balina Moby
Dick, Kafka’ninki ise bedeninin doniistiigi hamam bdcegi. Bu kagis ¢izgilerinin
belirdigi andan itibaren yasanan kararsizlik fantastik anlatinin belirleyicileri ve
farkli anlam yiizeylerine gegisin esikleridir.

Calisma, fantastik anlatiya yapilan bu on giris ekseninde sekillenecek, bu
minvalde Tirk Sinemasi’nda fantastik anlatinin izleri bulunmaya caligilacaktir.
Diinya Sinemasi ve Fantastik anlatinin igeriginin hemen ardindan Tiirkiye’de
sinemanin nasil basladigi ve nasil ilerledigine dair kisa bilgiler verilmesi uygun
olacaktir. Boylelikle sinemanin donemsellestirilmesi sekillenecek, bu donemlere
gore secilecek fantastik anlatiy1 benimsemis filmlerde kullanilan 6gelerin donemlere
gore degisip degismedigi incelenebilecektir.

Tiirkiye Cografyasinda sinema Osmanli Imparatorlugu’nun son dénemlerine
yetigmis, o donem halkin 6zellikle elit kesiminin biiyiik ilgisini ¢ekmistir. Tiirkiye
Cografyasinda yapilan ilk gosteri ise 1896 yilinin sonu, 1897 yilinin baslarina
tarihlenmektedir. Bu gosterimi Nijat Ozén kendi kaleme aldigi Tiirk Sinemast
Kronolojisi adli kitabinda Erctiment Ekrem Talu’nun anilarindan faydalanarak
aktarir. Sinemanin diinyada Lumiére Kardeslerle beraber yayilmasimin hemen
ardindan Istanbul’da Vafiadis adindaki bir fotograf¢inin Lumiére Kardeslere
mektup yazdigindan bahseden Ozon, bu mektuba cevaben olmasa da Lumiére
Kardeslerin diinyanin dort bir yanina dagilmasimi sagladigi alic1 yonetmenlerin bir
kacinin Istanbul’a ugrayarak film gosterimi yaptigim belirtir. ilk gdsterim Talu’nun
aktardigr itibariyle Y1ldiz Saray’inda yapilmistir. Donemin varlikli insanlar1 karanlik
bir odaya oturtulmus ve karsilarina kurulan perdeden onlara filmler izletilmistir.
Talu’nun anlattig1 kadariyla film baslayana kadar olduke¢a tedirgin olan kalabalik,
filmle birlikte heyecana ve korkuya kapilarak yerlerinden kalkmuslardir. Ozon, bu
cografyada gosterilen ilk filmini Talu’nun climleleriyle su sekilde anlatmistir;

“Avrupa’'min bir yerinde bir istasyon. Bacasindan fosur fosur kara dumanlar

savuran bir lokomotif, pesinde takili vagonlarla duruyor. Rihtim iizerinde telash

telasly insanlar gidip geliyor. Amma ne gidis gelis! Hepsini sar’a nébetine tutulmus
sanwrsiniz. Hareketler o kadar hizli, 6l¢iisiiz ve acayip ki... Tren kalkti. Bittabi sessiz
sedasiz. Aman yarabbi! Ustiimiize dogru geliyor... Trenin perdeden firlayip seyircileri

cignemesinden korkanlar ihtiyaten yerlerini terk ettiler galiba” (Ozon, 1968: 11-12).
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Sinemanin baglangi¢ tarihi Tiirkiye’de birtakim tartigmalar1 beraberinde getirir.
Giovanni Scognamillo’nun Tiirk Sinema Tarihi kitabinda yukarida aktarilan bilgiler
bambaska bir sekilde anlatilir. Erciment Ekrem Talu’nun ilk sinema deneyimine
dair anilar1 ayn1 sekilde yazilmig ancak mekan bilgisi daha farkli olarak aktarilmistir.
Ayni donem Abdiilhamit’in kizi olan Ayse Osmanoglu tarafindan ise daha da
farkli bir sekilde aktarilmistir. Scognamillo’nun kitabinda Talu’nun ilk filmini
Galatasaray’da bulunan Sponek Birahanesinde izledigi, Osmanoglu’nun ise sarayda
izledigi belirtilmistir. Ancak bu bilgiler Oz6n’iin kitabinda i¢ i¢e gegmistir. Bunun
irdelenmesinin sebebi ise 0 donem sinemanin hizla yayildig: bilgisini pekistirmek
admadir. Ciinkii ayn1 anda diinyanin pek c¢ok yerinde ortaya g¢ikan sinemanin
baslangig tarihi ger¢ekten de kesin cizgilerle alti gizilerek belirtilecek somutlukta
degildir.

O donem Tiirkiye’ye bu yeniligi getiren teknikerler adeta birbiriyle yarisir
nitelikte en yeni, en iyi aleti getirip, en yeni ve iyi filmleri perdeden insanlara
yansitirlar. Yine bu donemde sinemaya goniil veren Oncii sanatgilar sinemayla
ilgilenip yarati siirecine katkida bulunmay1 ihmal etmez. Bu katkilar kimi zaman
olan bitenin anlatildigi mimetik bir filmin olusturulmasina, kimi zaman da anlatilan
kurmaca bir hikdyeyle seyirciyi biiyiileyecek bir filmin perdeden yansitilmasina
sebep olur. Tirk Sinemacilar da kendilerine kimi zaman Lumiére Kardeslerin
sinemaya atfettigi mimetik olani yansitma &zelligini benimsemis, kimi zaman da
Meélies’in yaptig1 gibi sinemaya biiyiilii bir kurgunun aracisi olarak bakmislar ve
sinemaya katkida bulunmusglardir. Sinema Tarihi’nin baslangic1 kadar eski olan bu
tartigsma hala pek ¢ok farkli agidan Sinemacilar arasinda siiregelir. Rejim degistirmis,
buhranlarla savasan ve devletin tiim organlarini revize etmeye ¢alisan Tiirkiye’de de
durum ¢ok farkli sayilmaz. Sinemanin baglangicinda Méliés, Lumiere Kardeslerden
farkli olarak kendi icat ettigi bir aletten yola ¢ikarak sinemaya atilmamistir. Onun
sinema ile tanigmas1 Lumiere Kardeslerin ilk filmlerini yayinladiklari déneme farkl
bir sekilde tekabiil eder.

“Paris te, Theatre Robert-Houdin deki roliiniin bir par¢ast olarak biiyiilii feneri
kullanan Méliés kariyerine sihirbaz olarak baslamisti. Lumiere lerin bazi filmlerini
gordiikten sonra Mélies, daha bilimsel egilimli vatandaslarindan ¢ok daha farkl bir
yone ¢ekmesine karsin yeni aracin potansiyelini hemen fark etmisti. Mélies’i Star
Film Company’si 1896°da iiretime basladi ve 1897 baharina gelindiginde Paris
disinda Montreuil’de kendi stiidyosunu kurmustu” (Nowell-Smith, 2008. 5.31).

Me¢lies de sinema firetim silirecine Lumicre Kardeslerin pesinden katkida
bulunmaya baglamisti. Sinema diinya ile es zamanl olarak Tirkiye’de de ilgiyle
takip edilen bir gelisme oldu ve Tiirkiye’deki yonetmenler de kimi zaman Lumiére
Kardeslerin, kimi zaman da Méliés’in izinden ilerleyerek iirettikleri filmleri salonlar
araciligiyla halka yansitmaya bagladilar. Ancak diinyada ve Tiirkiye’de sinema
yalniz bu iki biiylik kurucunun degil pek ¢ok toplumsal, siyasi siirecin etkisiyle yon
degistirdi ve tipki edebiyat gibi tiirlere ayrilarak ¢esitlendi.
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Bu c¢aligma Tirk Sinemasini donemsellestirmek ve bu donemsellestirmeyi
yaparken Tirkiye’deki toplumsal tarihsel gelismelerle fantastik tiire ait ldugu
diisiiniilen filmler arasinda paralellik kurmayi amagclar. Ancak veri arsivlerinin
yetersiz olmasi sebebiyle Cumhuriyet Donemi dncesi geligsmeleri ele alinmayacak,
1923 dncesi doneme ait filmler ¢alisma igin yapilmis seckiye katilmayacaktir.

Calismada, Tiirkiye’nin ic¢inde bulundugu toplumsal ve siyasi baglam
degerlendirilerek, Metin Erksan, Nijat Ozon, Halit Refi§ ve Giovvanni
Scognamillo’dan alintilar kullanilarak ve bu inceleme sonrasi ortaya ¢ikma imkani
olan farkliliklar ¢er¢evesinde Tiirk Sinemasi donemsellestirilecektir. Secilen
filmlerdeki fantastik Ogelerin donemlere gore degistigi hipotezinden hareketle
Tiirk Sinemasi siyasal baglamdan kopmadan yedi ayr1 doneme ayrilmis ve her
donemden bir ve ya daha fazla film secilerek incelenmistir. Bu donemler 1895-
1923, 1923-1946, 1946-1960, 1960-1970, 1970-1980,1980-2000, 2000-2015
araliklar olarak diistiniilmiistiir. 1895- 1923 yillart arasinda galigmanin igerigine
uygun film bulunmadigi i¢in bir film anlatilmamistir. 1923-1946, 1946-1960 yillari
arasinda ise ¢alismada fantastigin temel noktasi olarak alinan ‘kararsizlik ani’nin
basat 6ge olarak bulunmamasi dikkate alinsa da tiire benzemesi nedeniyle Kahveci
Giizeli ve Alageyik filmleri incelenmistir. Ancak bu iki filmin incelemesi ¢aligmada
anlatilan tiire sadece yaklastig1 i¢in olacagindan diger filmlere nazaran daha genel
bir inceleme yapilmigtir. Bu durumun ‘hareket imge’ sinemasindan ‘zaman imge’
sinemasina gecisin Tirkiye’de biraz daha gec¢ gerceklesmesiyle alakali oldugu
disiiniilmektedir. Cilinkii fantastik anlatinin temel 6gelerinden olan kararsizlik ani
olusturmanin ve anlam yiizeyleri insa etmenin hareket imge anlatisiyla ve senaryo
oriintiisiiyle oldukg¢a zor oldugu kanaatine varilmistir. 1960-1970 yillar1 arasinda ise
Metin Erksan’m yonettigi, Sevmek Zamani(1964) filmi incelenecektir. 1970-1980
yillar1 arasinda Metin Erksan’in Ge¢mis Zaman Elbiseleri (1975) filmi incelecektir.
1980-2000 yillar1 arasinda Atif Yilmaz’in Aahh Belinda(1986) filmi, yine Atif
Yilmaz’a ait olan Arkadasim Seytan (1988), ve Omer Kavur’un Akrebin Yolculugu
(1997) filmleri incelenecektir. 1980’11 yillarda fantastik olarak simiflandirilabilecek
filmlerde bir artis goriilmesi ozellikle dikkat c¢ekicidir. Film segkileri yapilirken
oldukga fazla film elenerek bu ii¢ filmin se¢ilmesine karar verilmistir. Son olarak
2000-2015 yillar1 arasinda dort film incelecektir, bunlar su sekildedir; Cagan Irmak
Ulak (2007), Umit Unal Gélgesizier (2009), Emin Alper Tepenin Ardr (2013)
ve Tolga Karagelik Sarmasik (2015). Donemsellestirmeyi yaparken ozellikle
Tiirkiye’nin ge¢misten bugiine i¢inde bulundugu ve siyasal degisimlerin oldukca
hizli gdzlendigi yillar dikkate alinmistir. Giriste kisaca bu donemlerden bahsedilecek
ancak daha sonra filmler incelenirken donemsel ayrintilara daha net deginilecektir.
Filmler, ¢aligmanin biitiinlestigi zamansal yapiyla paralel sekilde, ¢izgisel anlati
deforme edilerek siralanacak, i¢inde bulunulan zaman diliminden ge¢mise dogru
sunulacaktir. Fantastik tiir kapsaminda incelenecek olan on bir filmlik film
seckisinde dikkati ¢eken Atif Yilmaz ve Metin Erksan’in birden fazla filmlerinin
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bulunmasidir. Ozellikle fantastik anlat1 tiiriiniin 6zel bir tiir olmas1 ve calismada
incelenen filmler secilirken ‘kararsizlik ani’nin basat olarak bulundugu filmlerin
secilmesine 6zen gdsterilmesi sebebiyle bu iki yonetmenin filmlerinin birden fazla
olmasi bir tesadiif olarak goriilmemektedir. Aksine zaman imge sinemasinda imgeler
ortaya konulurken 6zellikle sinema dili dnemli dlglide dikkat ¢eken yonetmenlerin
fark edildigi bilinmektedir. Bu noktada isimlerinden sik sik Auteur yonetmen olarak
s0z edilen Atif Yilmaz ve Metin Erksan’in birden fazla filminin bulunmasi ¢aligma
i¢in yazinin genel gidisatiyla ilgili tezat bir diisiince olusturmaz. Ayni sekilde Omer
Kavur’un kendi sinema diline sahip bir yonetmen oldugu bilinir ve kendisine ait
1991 tarihinde yapmis oldugu Gizli Yiiz adl filmin de seckiye koyulup koyulmamasi
tizerine diistiniilmiistiir. 1980-2000 yillar1 arasinda Arkadasim Seytan (1988) yerine
Gizli Yiiz (1991) filminin koyulmasi kararindan Gizli Yiiz ve Akrebin Yolculugu
tema olarak birbirini ¢ok andirdigi hatta bir¢ok elestirmen tarafindan birbirinin
devami olarak nitelendirildigi i¢in vazgegilmistir. Fantastik Tiirk Sinemasi hakkinda
inceleme yapmak i¢in dnce yapilan donemsellestirme kapsaminda bilgiler sunmak
gerekmektedir.

Yapilan donemsellestirmede ikinci sirada yer alan ve aslinda Tiirk Sinemasinin
kurulus yillarina tekabiil eden 1923-1946 aras1 donem 0Ozellikle Muhsin Ertugrul ile
anilan bir donemdir. Muhsin Ertugrul’un tiyatrocu kimligi nedeniyle bu donemde
¢ekilen filmlerin neredeyse tamami onun elinden ¢ikmis ve Muhsin Ertugrul
tiyatral dili sebebiyle hem ¢agdaslari hem de sonraki nesiller tarafindan agir sekilde
elestirilmistir. Elestirilerin tamam1 sadece dili yapay bir sekilde kullandig1 i¢in
degildir. Ozellikle yurt disinda egitim gdrmiis bir ydnetmen ve film ekibi olmasindan
miitevellit igledigi konular genellikle yurt disinda iinlenmis konulardir, dolayisiyla
bu donemdeki filmlerin Tirk Sinemasi’nin gelisimini olumsuz etkiledikleri
diistinilmistiir. 1922’de Kemal Film’in kurulmasiyla basladig1 varsayilan dénem,
uzun yillar boyunca savasan lilkenin sinemay: otuz yillik bir siirecte ¢ok da
gelistiremedigini gosteren drneklere imza atmustir. Donemle ilgili olarak Ozon
sunlar1 aktarmaktadir;

“Budan sonraki on yedi yil i¢inde Tiirk sinemasi bir kiginin tekelinde kaldi; bu

durum, ilk adimlarint tiyatrocularin énderliginde atan sinemamizin, on yedi yil

boyunca tiyatronun etkisini gittikce daha fazla duymasina yol agti. Ciinkii sirasinda
yurdumuzun tek temelli ve 6nemli tiyatro toplulugu olan “Dar-iil-bedayi” (sonra

“Istanbul Sehir Tiyatrosu”)nun basindaki Muhsin Ertugrul’du....Muhsin Ertugrul

1922 yilindan baslayp, sinemayi kesinlikle biraktigi 1953 yilina kadar, Tiirkiye’de

yirmi dokuz film meydana getirdi. Bir tiim olarak ele alindiginda bu filmlerin

sinemamiz tlizerinde ne kadar kotii etki yaptiklart agik¢a goriiliin. Bunun en onemli
nedeni, yukarida da belirtildigi gibi Ertugrul’un bir tiyatro sanat¢ist olusuydu”™

(Ozén, 1968: 17-18).

Muhsin Ertugrul’la anilan dénem, Ozon tarafindan oldukga agir elestirilerle
anilmaktadir. Kitabinda déonem hakkinda yazdigi dnemli sayilabilecek olumlu bir
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gelisgme bulunmamaktadir. Ayn1 donem igin Scognamillo ise olumsuz yorumlarin
yaninda olumlu yorumlara da yer verir. Ona gore Ertugrul gereginden fazla
elestirilmis ve donemin sartlar1 bu elestiriler yapilirken g6z ardi edilmistir.
Scognamillo, Ertugrul’un sinema konusunda hevesli bir insandan ibaret olmadigini,
profesyonel bir oyuncu, ¢aligkan bir ekip adami ve iyi egitimli bir tiyatrocu oldugunu
belirtir. Doneminde hep tek adam olmasini ise hem Ertugrul’un baskalara alan
birakmamasima hem de donemin ticari ve ekonomik sartlarina baglar. Bati’daki
gibi bir sinema endiistrisinin olugmasi i¢in Tiirkiye’de gerekli sartlar olmadig
gerceginin altin1 ¢izmis ve Ertugrul’un yeterince 6zgiin yapitlar kullanmamasinin
bir nedeninin de o donemin ticari kosullar1 oldugunu dile getirmistir. Halit Refig
ise Ulusal Sinema Kavgasi kitabinda siklikla Muhsin Ertugrul’u bat1 tipi bir aydin
oldugunu, Tiirkiye’nin asil ihtiyaclarmi bilmedigini ve halktan kopuk filmler
yaptigin dile getirmistir.

Tiirk Sinemasinda Tiyatrocularin Dénemi olarak pek ¢ok kaynakta anilan donem
1938 yilinda sinema ve filmlerden alinan vergilerin devlet tarafindan azaltilmasiyla
yerini farkli bir yapilanmaya birakir. Daha rahat sartlarda film ¢ekmeye baslayan
yonetmenler 1939°da yiiriirlige giren tiiziik sebebiyle denetlenmeye baslar.
“...1939°da yiiriirliige giren sansiir tiiziigii 1986 yilina kadar kullanilmis ve 41 yil
boyunca ‘harigten gelen filmlerin gosterimi ve dahilden yapilacak filmlerin ¢ekilmesi
polisin iznine bagh kalmistir” (Ulusoy, 2009: 57). Bu dénemde de tiyatrocularin
etkisi devam eder ancak sinemaci denilebilecek yonetmenler de yavas yavas Tiirk
Sinemasinda yerini almaya baslarlar. ikinci Diinya Savasi’nin golgesinde gecen bu
donem Tiirkiye’de yabanci filmlerin de sikga gosterilmeye basladigi bir donemdir.
Savaga taraf olmayan Amerika Birlesik Devletleri ve 6zellikle Misir Sinemasi’nin
iiriinleri stk sik seyirci karsisma cikartilir. Ozon, kitabinda bu dénemin Tiirk
Sinemasi i¢in iyi denilebilecek bir devam donemi olmadigini agikca belirtmekte,
hatta yer yer bu donemle ilgili oldukca olumsuz yorumlamalarda bulunmaktadir.

“Tiyatrocularin agirligi daha da biiyiiktii ve Gegis Doneminin sonuna kadar

stirdii. Tiyatrocular bu dénemde sayilart daha da artmis olarak ortaya ¢ikmuslardi.

Dogrudan dogruya sinemact olarak ise baslayan “Gegis Donemi” yonetmenlerinin

sayist sekizdi, oysa ayni dénemde ¢alisan tiyatrocu yonetmenlerin sayist bunu

aswyordu” (Ozén, 1968: 21-22).

Tiirkiye’nin savasa katilmadigint ancak olduke¢a potansiyeli olan bir niifusu da
silahaltinda hazir bulundurdugunu belirten Ozén, bunun hem iilkenin ekonomik
sartlarina hem de Sinemanin gelisimine olumsuz etki biraktigini belirtir. Misir
Sinemasinin filmlerini de yine Tiirkiye’den giden Tiyatrocu ekolden bir yonetmenin
Ogretisiyle yapildigini bildigi i¢in sert bir dille elestirmektedir.

“Anlayis bakimindan “tiyatrocular "in filmlerinden zerrece baskaligi olmayan - boyle

bir baskalik olmasina zaten imkan yoktu, ¢iinkii Misir sinemast da Tiirkiye 'den giden

bir Tiirk “tiyatrocu ’su olan Vedat Orfi Bengii tarafindan, onun attigi temeller iizerine

kurulmustu - Misir filmleri, malzeme ve teknik agisindan o vakit ki yerli filmlerden
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hi¢ olmazsa bir parmak ilerideydi. Bundan dolayr Misir filmleri tiyatrocularin kotii

etkisini artirdi, seyircinin de sinemacinin da begenisinin bozulmasinda biiyiik bir rol

oynadi” (Ozén, 1968: 21).

1923-1946 yillar1 aras1 Tiirkiye’de daha énce Osmanli imparatorlugu’ndan
hareketle olusan yikim ve Cumbhuriyetin ilaniyla birlikte gelen bir yeniden yapilanma
stireci olmustur. Tek Partili donemin hakim oldugu bu yillarda halk oldukga zor bir
zamandan gecer. Bir yandan Kurtulus Savasi’nin vermis oldugu yaralar sarilmaya
caligilir, 6te yandan halkin II. Diinya Savasi’nin sebep oldugu melankolik ve kederli
ruh halinden kurtulmasi i¢in ¢aba harcanir. Sinema da Deleuze’lin belirttigi gibi
hareket imge sinemas1 hakimdir. Savastan ¢ikmis bir iilke olmasina ragmen Tiirkiye
sinemanin icadindan hemen sonra yani Osmanli Imparatorlugu’nun son déneminde
kamerayla ve filmlerle tanismistir. Cumhuriyet kurulduktan sonra Cumhurbagkant
olarak devletin bagina gecen Mustafa Kemal Atatiirk’iin teknolojiye verdigi 6nem
kameralarin bu sikintili donemde dahi aktif kalmasina yardimci olmustur. Dolayisiyla
23-46 yillar1 arasinda oldukga fazla film ¢ekildigi gézlense de pek az film izlenebilir
durumdadir. Ancak pek ¢ok gelismenin ve sikintinin ayni anda gelistigi bu yonetim
degistiren lilkede sinema yine de ilgilenilmesi agisindan bakildigindan oldukga geri
siralarda yer alan bir sanat dalidir.

Devlet, Tiirk Sinemasinin giderek gelisen bir sektdr oldugunu yavas yavas da
olsa kabul eder. 1948 yilinda ¢ikarilan bir kanun sayesinde artik yerli filmlerden
alinan vergi azaltilir, lakin yabanci filmlerden alinan vergi ise arttirilir. Bu kanun
hem sektdre canlilik kazandirir, hem de geng¢ yOonetmenleri cesaretlendirir. Tiim
diinya, 2. Dilinya Savagmin yaralarini sarmaya ¢alisirken, teknoloji gelismeye devam
eder, seyircinin de sinemaya olan ilgisinin artmasiyla birlikte Tlirk Sinemasinda
yeni bir déneme girilir, artik sinema, tiyatronun filme kaydedilmis hali olarak
degil, sinema meslegini icra eden egitimli yonetmenlerin c¢alistig1 bir alan olma
yolunda ilerler. Kameralar kii¢iilmeye baslar, ¢ekim teknikleri hizla geligir. 1946-
1960 donemi Yesilgam filmlerinin siklikla perdeden halka yansitildig1 bir donem
olur ve sinema yavas yavas yildizlarina kavusmaya baslar. 50°1i yillar Tiirkiye’de
tarihsel siirecte ilging olaylarin yasandigi bir donem olarak anilir. 1923 yilindan bu
yana siirekli olarak iktidarda bulunan Cumhuriyet Halk Partisi, Demokrat Parti’nin
secimleri kazanmasiyla yerinden olur. “Demokrat Parti’nin (DP) 1950°de elde ettigi
ezici secim zaferiyle birlikte modern Tiirkiye tarihinde CHP’nin siyaset ve kiiltiir
yasami tizerindeki egemenliginin sona erisine isaret eden yeni bir devir bagladi”
(Edt. Kasaba, 2016: 476). Tiim diinyada hareket imge sinemasindan zaman imge
sinemasina dogru bir ge¢isin yasandigi bu donem Tiirkiye’de biraz yavas ilerler ancak
50’11 yillarin sonu ve 60’11 yillarin ortalarina dogru Metin Erksan gibi yonetmenler
yavas yavas kendi imgesel sinema dillerini olusturmaya ve Tiirk Sinemas1’nin adini
baska tilkelerde duyurmaya baslar.

1960’11 yillara gelindiginde ise Tiirk Sinemasi’nda daha 6nce 6rnegi goriillmemis
bazi filmler ¢ekilmeye baslanir. 1960’11 yillarda tiim diinyada siyasi konjonktiirde
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bir hareketlilik gozlenirken, Tiirkiye de bu hareketlilikten nasibini alir ve 60 ihtilali
gergeklesir. 1960 yilindaki ihtilal sonrasinda Tiirk Sinemasi, Toplumsal Gergekgilik
akimindan etkilenmis yonetmenlerin filmlerine sahne olur. Bu akimin olusmasinda,
yalniz siyasi hareketlilik degil hizli kentlesme ve sanayilesme, yerinden yurdundan
goemek zorunda olan insanlar, asir1 niifus artiginin sonuglari gibi etkenler 6nemli
rol oynar. Tiim diinyaya gore sanayilesmenin biraz daha ge¢ geldigi Tirkiye’de
artik kirsal niifusun azaldigi, is giicliniin ve beyin giicliniin yavas yavas kentlerde
birikmeye basladigi bir doneme girilir. Biitiin bu hengadmenin i¢inde devlet birgok
sorun, teknolojik gelisme ve lilkesel biiyiime meseleleriyle ugrasirken, toplumsal
sorunlart yansitmak ise sinemaya diisecektir. Bir yandan Yesilcam’in iinli ask
filmleri seyircileri sinemaya akin akin ¢ekerken, diger yandan toplumsal gercekei
filmler, halkin gercekleri gérmesi icin perdelerden insanlara sunulur. Bu donemle
anilan yonetmenler ise Halit Refig, Omer Liitfi Akad, Metin Erksan gibi sinemanin
daha sonraki donemlerinde de kaliteli isler yapan ydnetmenlerdir. Toplumsal
gercekei sinema, Bati’da yasanan hareketlilik ve siklikla tartisilan yonetmenlerin
ayn1 zamanda bir aydin olmalan ile ilgili sorunlarimi da beraberinde getirerek
perdelerden yansitir. “1960°1l1 yillardan itibaren toplumda biiyiik capta popiilerlik
kazanan Tiirk sinemasi, Batililasma konusunu daha bilinc¢li bir bigimde ele almistir.
Bu donemin popiiler filmleri, Batililasmanin sadece bir aydin sorunu olmaktan
¢ikarak, toplumsal 6l¢ekte tartisilir olmasinda etkili olmuslardir” (Giiney, 2006: 210
— Akt. Basekim, 2015: 68). Ancak sinemanin bu yillarda olduk¢a yogun bir izler
kitlesi bulunur. “Tiirkiye’de ozellikle 1950°li ve 1960’11 yillarda popiiler sinema
cokea izleyici toplamis, gelisen film yapim pratikleri nitelikli yaratici yonetmenlerin
de ortaya ¢ikabilmesine izin vermistir.” (Ziraman, 2015: 67).

Birkisim sinemaci, ya da sinemaya goniil vermis geng, 1960°larin siyasi ortaminin
da vermis oldugu rahatlikla bu dénem sik sik yurt disina sinema egitimi almak igin
giderken, iilkedeki rahatlik ve 6zgiirlilk ortaminin yine diinya siyasetine paralel
olgiide calkantilara sahip oldugu bilinen bir gergektir. Ulkenin iginde bulundugu bu
gorece Ozgiirliik donemi 1965 segimleriyle son bulacak, her alanda olusturulmaya
baslayan yeni kisitlamalar ve artan kutuplasma 80 darbesine dogru ilerleyen siireci
hazirlayacaktir. 70’li yillara gelindiginde ise Yesilcam’in pariltili donemi son bulur,
1980°deki askeri darbeye kadar insanlar sinemalara daha az ugramaya baglar. Tim
bu hareketli donemlerde ise Yesilcam Sinemasi1 yavag yavas ortadan kalkacak,
¢ekilen filmlerin ¢ogu, uyusturucu ve ¢iplaklik gibi konularin 6n planda oldugu bir
furyaya doniiserek perdelerden yansitilacaktir. 12 Eyliil darbesinden sonra da gidisat
¢ok fazla degismez, belli goriislere sahip pek ¢cok yonetmen sinirdisi edilir. Turgut
Ozal’m bagbakanlik déneminde sansiir politikalar1 dolayistyla Tiirk Sinemas1 90’11
yillara kadar kendini toparlayamayacag pasif bir doneme girer. Seyirci artik evinde
oturur ve yayin siirdiigli miiddetge televizyon izler. Dénemin filmleri ise halktan
kopuk, yabancilasmis, kent hayatinda tutunmaya calisan insanlarin hayatlarini
anlatmaya baglar. Baskic1 politikalarin farkinda olan senarist ve yonetmenler ise
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bir yandan topluma ayna tutma becerisini kendi sinema dillerini olusturarak farkli
sekillerde gelistirir, bir yandan da siyasi hiciv konusunda ustalagsmaya baglarlar.

90’11 y1llarin ortasina kadar Tiirk Sinemacilari istedigi izleyici kitlesini sinemaya
¢cekmeyi bir tiirli basaramaz. Yapilan filmler ya dagitim asamasinda sorunlar yasar
ya da sinemada gosterim imkani1 bulsa bile yeterli sayida insana ulasamaz ve hemen
gosterimden kalkar. Bu duruma sebep olarak ise televizyonun seyircilerin bir kismini
evde tutmaya baglamasi, videokaset ¢alarlarin evlerde hizla yerini almasi, Amerikan
filmlerinin sektdrde en ¢ok gosterilen filmler haline gelmesi, Tiirk Sinemacilarin
yeterince blitge ve sinemada gosterim i¢in alan bulamamasi ve kalitesiz filmlerin
yapilmast gibi sebepler sunulabilir. Ancak tiim bu sebeplere ragmen 90’1 yillarin
ikinci yarisi geng ve yetenekli yonetmenlerin Tiirk Sinemasi’na yeni bir soluk
getirmesi ve insanlarda yeniden sinemada Tiirk filmi izleme kiiltiiriiniin olusmaya
basladig1 gozlenmistir.

“1990°1arm ve 2000 lerin geng Tiirk seyircisi, daha sansl bir doneme dogdu.

Film diretiminin canlanmasi, iyilesmesi ve Yesilcam filmlerinin televizyonda yeniden

dolasima girmesiyle bunlari takip eden geng bir neslin olusmasi, sinema okullarinin

yayginlagsmast ve Tiirk sinemast tizerine yapilan akademik ¢alismalarin artmast Tiirk

sinemasina ilgi duyan bir neslin ortaya ¢ikmasina neden oldu” (Bayrakdar, 2009:

11).

Teknolojik gelismelerin de filmlerin begenilmesinde bir katkist oldugu
yadsinamaz. Kameralar kiigiiliir, bilgisayar yavas yavas evlere girmeye baglar,
dolayisiyla teknolojik gelismeler ve haber aglarinin biiyiimesi sonucu, seyircilerin
yonetmenlerden, yonetmenlerin de seyircilerin isteklerinden haberdar olmasi gibi
karsilikl1 bir biling akisi riintiisii olusmaya baslar. Ote yandan 12 Eyliil sonras1 hig
yayinlanamayacak olan pek ¢ok film projesi rafa kalkar, sinema yeni bir anlatim dili
olusturmanim yollarin1 aramaya baslar. “Oylesine ilging bir donemdir ki 1990’Iar,
sanki ge¢misin biitiin yiikll bir zaman kesitinde toplanmistir, biitiin patlamalar ayn
anda yasanir, ayaklarimizin altindan bir seyler hizla kaymakta ama bir taraftan
da baska tiirlii bir hayatin miimkiin olabilecegi duygusu yesermektedir” (Maktav,
2013: xiii). Bu donemde 6zellikle Euroimages ve Hubert Bals isimli uluslararasi
fonlar Tiirk Sinemasi’ndaki geng yonetmenleri desteklemistir. Nitekim Omer
Kavur’un 1997 yilinda yonettigi Akrebin Yolculugu filmi Euroimages fonuyla
desteklenmis, Kiiltlir ve Turizm Bakanligi filmin ¢ekimi i¢in katkilar sunmustur.
“Geng sinemacilar, yurtdisi fonlara erisimin kolaylagmasi, dijital teknolojinin
yayginlagmasi kiigiik biit¢eli ‘fukara’ yapimlarin ‘diinya sinemasi’ festivallerinde
ses getirmesi dolayisiyla bir zamanlar ¢ilginca goriinen sinema yonetmenligine
daha kolay soyunur oldular” (Daldal, 2015: 23). Bu destekler pek ¢ok yeni sinemaci
icin umut 15181 olur. Ancak yalnizca gise filmleri i¢in degil “hem de popiiler filmlere
alternatif goriilebilecek girisimler ortaya ¢ikmistir” (Ziraman, 2015: 67). Gegmise
nazaran Tiirk Sinemas1 90’11 yillarda olduk¢a degismistir.
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Tiirkiye’de 2000°’li y1llarda, 90’11 y1llarin 2. Yarisi ile baglayan, geng yonetmenler
ve bol biitgeli ve kaliteli filmlerin devami gelir, Tiirk Sinemasi eski kalabalik seyirci
kitlesine sonunda ulagsmay1 basarir. 2000’li yillardan giiniimiize pek ¢ok basarili
yonetmen diinya ¢apinda festivallerden odiillerle donerler ve Tiirk Sinemasi’na
0zgl yeni bir sinema dili yaratimina katkida bulunurlar. Sinan Cetin ve Mustafa
Altioklar’in 90’larda basmi c¢ektigi bu gen¢ yonetmenlere, 2000’li yillarda Nuri
Bilge Ceylan, Zeki Demirkubuz, Dervis Zaim, Semih Kaplanoglu, Fatih Akin gibi
yonetmenler de eklenirler. 1990’11 yillarindan sonunda “Tiirkiye’de Dervis Zaim,
Nuri Bilge Ceylan, Zeki Denirkubuz, Yesim Ustaoglu gibi isimlerle birlikte yeni
bir ‘bagimsiz’, ‘alternatif’, ‘sanat sinemasi egilimli’ film tiretiminin yiikseliminden
s6z edilmeye baglanmistir” (Ziraman, 2015: 67). 2000°1i yillarin bir diger getirisi
ise Handan Ipekei, Yesim Ustaoglu, Pelin Esmer gibi 6nemli projelerle seyircinin
karsisina ¢ikan kadimn yoOnetmenlerin sinema dilini kendilerince olusturmaya
baslamasi olur.

Calisma Me¢lies’ten baslayarak ilerleyen biiyiilii sinema olgusu iizerinden
hareketle Fantastik Sinema ile ilgilenmis ve fantastik tiir farkli sinema tarihg¢i ve
kuramcilarindan faydalanilarak tanimlanmigtir. Fantastik Sinema tanimlanirken
Deleuze’lin sinema kuramlarindan, ‘“zaman imge” sinemasindan ve farkli
kaynaklarindan yararlanilmistir. Tiire yonelik tanimlamalar yapilirken o6zellikle
Tyzetan Todorov’un “Fantastik: Edebi Tiire Yapisalct Bir Yaklagim”, Jean-
Luc Steinmetz’in Fantastik Edebiyat, Jacqueline Furby ve Claire Hines’in
Fantastik ve Rosemary Jacksonun Fantasy The Literature of Subversion adli
kitaplarindan yararlanilmis ancak tiire yonelik tanimlar igin farkli kaynaklara da
yer verilmistir. Fantastik tiir etraflica agiklandiktan sonraki siirecte fantastik tiiriin
edebiyat ve sinemadaki tezahiirlerinden bahsedilmis ve fantastik tiire yonelik ayirt
edici Ozelliklerin iizerinde durulmustir. Fantastik tiiriin edebiyat ve sinemadaki
tezahiirlerinden bahsederken 6zellikle iizerinde durulan bir baska konu da tiiriin her
zaman karistirildigi “bilim-kurgu” tiirii ile aralarindaki farklar olmustur. Bu iki tiirtin
birbirine yakinligi géz 6niine alindiginda fantastik kavraminin sinirlar gizilirken bu
tiirleri ayirmak ¢alisma i¢in biiylik 6nem tasimaktadir.

Caligmanin birinci bolimiinde ise sinemaya ‘“Deleuzeyen bakis™ bashgi
altinda Deleuze’iin sinema ile kurdugu iliskinin izlerinden hareketle Deleuze’iin
kavramlar1 ve bu kavramlarin fantastik sinema ile baglantilari aragtirilmis, calismada
kullanilacak yontem ana hatlartyla belirlenmistir. Bu boliimde Deleuze felsefesinde
onemli bir yer tutan Henri Bergson’dan yola ¢ikilarak zaman ve siire kavramlarinin
sinema ile iligkisinden bahsedilmis, bu kavramlarin 6zellikle sinemasal anlatiyi
ne sekilde etkiledigi tartisilmistir. Bu minvalde kdksap, yersizyurtsuzluk, serbest-
dolayli sdylem, olus bloklari, 1ssiz ada gibi fantastik anlatida 6zellikle imgesel

4 Calismada “Deleuzeyen bakig” olarak isimlendirilen bu kavram aslinda sadece Deleuze’e ait olmayan, gogu zaman iki yazarli
olup yazarlarindan birinin de Guattari oldugu pek ¢ok seye atifta bulunurken kullanilmaktadir. Burada ama¢ Guattari’yi
diglamak degil, daha once taranmug literatiirlerde kavram karsimiza Deleuzeyen bakis olarak ¢iktigi igin kullanilmaktadir.
Daha once belirtildigi ve daha sonra da belirtilecegi gibi kitaplarin bir kismi Guattari ile ortak yazilmistir ancak bu kitaplarda
hangi metni kimin yazdig1 net olarak belirtilmemistir.
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kurgulamada temel alinabilecek 6nemli Deleuzeyen kavramlar incelenmis ve ti¢lincii
boliimde filmlerin fantastik evrenleri ¢oziimlenmeye ¢aligilirken bu kavramlardan
yararlanilmistir. Deleuzeyen kavramlar ¢aligmada ayr1 basliklar altinda incelenir
ancak bu kavramlar birbirleriyle i¢ ige gecmis olduklarindan otiirii hatta bazen bir
kavram diger kavram olmadan anlamsizlasacagi i¢in ¢ogu zaman kavramlar i¢ ige
kullanilmstir. incelenen filmlerde bir ydriinge olarak kullanilacak olan Deleuzeyen
kavramlar, baz1 filmlerde agir basan tek bir kavramdan hareketle anilsa da aslinda
ayni filmde diger Deleuzeyen kavramlara da gondermeler siklikla yer bulur. Bu
noktada bir kavramin sadece bir filme ait olmasi1 durumu s6z konusu bile degildir.
Ozellikle fantastik anlati yapisina uymayan ancak Tiirk Sinemasinin ilk dénemine
ait filmlerinin sinema dilini kullanmalarin1 6rnek teskil etmesi agisindan incelen
Mubhsin Ertugrul’un Kahveci Giizeli (1941) filminde Deleuzeyen terminolojiye
ait baskin bir kavram bulunmamasi nedeniyle film genel olarak tiim kavramlar
cercevesinde ele alinir.

Deleuzeyen terminoloji mevzu bahis oldugunda bir kavrami digerlerinden
kopuk ve yekpare bir sekilde incelemek miimkiin degildir. Deleuzeyen kavramlarin
tamam tipki bir kdksap gibi birbirleriyle siirekli baglantili ve olus halindedir. Bu
bilgiler 1s1ginda Deleuzeyen kavramlarla ilgili doniisliiliik teskil eden bir tablo
olusturulmustur ve bu kavramsal geg¢islilik tablo yardimiyla daha net bir sekilde
aciklanmaya caligilacaktir. Tabloda kavramlar kesinlikle hiyerarsik bir siralamaya
gore dizilmemistir zaten Deleuzeyen diislince neredeyse tiim kavramlarini hiyerarsik
diizene karst olusturur, dolayisiyla bir kavram digerinden iistiin olmayacagi gibi
birine gore onciil olan bir diger kavram da bulunmaz.

Tablo 1: Deleuzeyen Kavramlar ve Birbirleriyle Etkilesimleri

Fark ve Tekrar
/ PE—— '\
|
Yersizyurtsuzlasma

| ‘T;\
.QT/.

‘\

Gécebe Diistince
ve Savas
Joe
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Bu filmler ele alinirken Deleuze felsefesinin 6nemli ugraklarindan olan ve
Deleuze’iin 6zellikle anlam yiizeyleri, saf olus, paradoks gibi kavramlarini iizerinden
sekillendirdigi Lewis Caroll ve “Alice Harikalar Diyarinda” Oykiisii iizerinde
durulacak, fantastik anlatiy1 olusturan Ogeler bu anlati iizerinden belirlenmeye
calisilacaktir. Deleuze’iin dzellikle “Zaman Iimge” kitabindan yararlanilacak ve bu
kitapta belirttigi ‘okunakliklik’ durumu tizerine tartisilacaktir. Deleuze filmin sadece
izlenmedigini, ayni zamanda duyuldugunu ve okundugunu dile getirirken bu kavrami
kullanir. Ona gére zaman imaj sinemasinda izleyiciyi bir ugras beklemektedir, filmin
sundugunu alilmamak i¢in belirli siizgeglere, filmin anlamlar1 iizerine diisiinmeye
ihtiya¢ duyarlar. “Okunaklilik, olagan bir zaman akisgini, film kisilerinin tutarl ve
belli durumlari icraya doniik eylemlerini de olanaksiz kilar... okunakli imgeler,
olagan olmayan bir film akisina, film kisilerinin takindig1 ‘mantiksiz davranislar’a,
‘yanlis hareketler’e ve ‘dengesizlikler’e neden olur” (Taburoglu, 2014: 296).
Bunun belirtilmesinin nedeni fantastik anlati olusturulmasinin ve kararsizlik aninin
kurgulanmasiin Deleuze’iin deyimiyle zaman imge sinemasiyla miimkiin hale
gelmesidir. Bu yiizden II. Diinya savasi dncesi icra edilen sinemada fantastik anlati
orlintiilerinin izini siirmek oldukg¢a zordur. Zamansal ve uzamsal olarak dzgiirlesen
zaman imge sinemasinin, II. Diinya Savasi sonrasi parcalanan pek c¢ok seyin pesi
sira yogunluklu olarak ortaya ¢ikmasi tesadiifi degildir. Her seyin temeline akli ve
ilerleme diigiincesini serpistiren hakim diisiince II. Diinya Savasi’nin yikict ortami
ve yok edici sonuglarindan nasibini alarak parcalara ayrilir ve bu ayrisma sinemasal
anlatimi da etkiler. Filmlerde anlam ¢ok katmanli bir hal alir, zaman dogrusal olarak
akmamaya baglar, mekanlar ve uzamlar degiskendir. Daha sonra da belirtilecegi
gibi Tiirk Sinemasi kapsaminda da durum pek farkli degildir, o6zellikle Tirk
Sinemasi’nin erken donemlerinde segilen filmler tam olarak fantastik tiire ait anlati
oOriintiilerine sahip olamamuislardir. Arzular1 serbest birakan ve her tiir kodlamalardan
kurtulmalarina vesile olan, zaman imge sinemasinda, kontrolstizce akis halinde olan
zaman ve kaygan uzam hi¢ duyulmamus dykiileri, agina olunmadik mekanlar gozler
oniine serer. Zaman imge sinemasimin cografyalar1 “Uzerinde kimsenin hayatini
idame edemeyecegi tiirde yerlerdir ¢cogunlukla; ¢oller, okyanuslar, kayaliklar, zor
doga kosullari, izerinde yasam siiriilmeyen manzaralar, cografyalardir” (Taburoglu,
2014:298-299). Bu sebeptendir ki ¢alisma kapsaminda izlenen filmlerin bir kisminda
mekansal olarak bu tarz cografyalara siklikla rastlamak miimkiin olacaktir. Bir ¢olde
gecen Cagan Irmak’in Ulak (2008) filmi, terk edilmis gibi duran bir kdyde gecen
Umit Unal’m Gdlgesizler (2009) filmi, acik denizde gegen, Tolga Karagelik’in
Sarmagik (2015) filmi ilging mekansal tasvirleriyle fantastik anlatiyi mekansal
olarak da desteklemis goriintir.

Calismanin ikinci boliimiinde Fantastik kelimesinin etimolojik kokeni tizerinde
durulmus, fantastik anlatinin kdkenleri, peri masali, mit ve efsane kavramlariyla
paralel olarak farkhi kiiltiirlerde barindirdigi farkli anlamlar {izerinden analiz
edilmistir. Boliimiin devaminda fantastik kelimesinin bugiin ¢agristirdigi anlam
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izerinden hareketle fantastik kurmacaya bakilir. Tiirkiye’de ve diinyada fantastik
kurmacanin &zellikleri ve gelismeleri iizerinde durulur. Gorsel Sanatlar ve
Edebiyatta fantastik kurmacadan bahsedilerek ve bu kavramin 1siginda Sinema
ve Edebiyatta fantastik tlirliniin gelisiminden ve tiiriin ortaya c¢iktig1 yapitlarda
kullanilan 6gelerden bahsedilmesi tasarlanmistir.

Calismanin son boliimiinde ise giris boliimiinde ayrintili bir sekilde soz
edilen farkli Tiirk Sinemas1 donemsellestirmelerinden yola ¢ikilarak her doneme
0zgii fantastik kurmaca oriintiileri barindan filmler literatlir taramasi1 yontemiyle
bulunmus, filmlerden bir secki olusturularak, secilen filmlerdeki kullanilan 6geler
diger donemlerle karsilastirilmali olarak incelenmistir. Filmler Tiirk Sinemasi’ndaki
fantastik anlatida olugan doniisiimii en iyi sekilde ortaya koyacak sekilde secilmistir.
Filmler segilirken Todorov tarafindan fantastik anlatinin bagat Ogesi olarak
tanimlanan “kararsizlik an1” dikkate alinmig ve segilen filmlerde bu belirleyenin,
filmin bagindan sonuna hakim anlati oriintiisii olmas1 géz 6niinde bulundurulmaya
calistimistir. Ele alinan tiim filmlerde ‘“fantastik anlatinin izlerini barindiran
boliimler” metin analizi yontemiyle ¢oziimlenerek incelenmis, fantastik Oriintiiyii
olusturan dgeler ortaya ¢ikarilmistir.

Calismada, metin, baglam ve metinlerarasilik yontemleri birbiriyle iligkili
olarak kullanilmistir. Konuyla alakali secilen filmler fantastik anlati minvalinde
metin analizi yontemi ile incelenmis ve ortaya ¢ikan veriler, Tiirkiye’nin filmin
¢ekildigi donemde iginde bulundugu toplumsal ve siyasal baglam gergevesinde
yorumlanmistir. Incelenen konu hem gérsel, hem yazinsal metinleri icerdiginden
karsilastirmali incelemelerde, sonu¢ ve degerlendirmelerde sik sik metinlerarasi
iligkiler kurulmustur. Fantastik oriintii edebiyatta oldukc¢a baskin olarak ayirt
edilebildigi i¢in baz1 filmlerde analiz yapilirken 6nemli fantastik edebiyat eserinden
alintilarla o Oriintilye benzer olaylar 6rneklendirilmeye calisilmistir. Edebiyat
eserlerinden uyarlanan Ge¢mis Zaman Elbiseleri (1975), Arkadasim Seytan (1988)
ve Golgesizler (2009) gibi filmlerde sik sik bu edebiyat eserlerine gonderme
yapilarak film ve eser arasindaki benzesme ve farkliliklara yine fantastik Oriintii
baglaminda deginilmistir.

Boyle bir ¢calismanin yapilmis olmasinin sebebi, 6zellikle Tiirkiye’de yazilmig
calismalar1 ve diger literatlir alanlar1 tarandiginda, Fantastik Tiirk Sinemasi ile
ilgili nitelikli bir ¢aligmaya rastlanmamis olmasidir. Nitelikli ¢aligmadan kasit ise
yapilan tanimlama ¢abalarinin genel olarak “Tarkan, Diinyay1 Kurtaran Adam” gibi
filmleri fantastik olarak niteleyerek tiirlin ylizeysel olarak belirlenmesinden ibaret
oldugu anlamindadir. Calisma oOzellikle fantastik tiiri aciklarken Fantastik Tiirk
Sinemasi’na simdiye kadar bilinenlerden farkli 6rnekler vermeyi amaglamakta ve
sadece fantastik kavraminin bile edebiyat ve sinemada en az dort ayri alt tiiriiniin
oldugunu 6ne siirmektedir. Bu sebeple calisma tabi ki daha onceki ¢alismalardan
beslenerek ilerleyecek ancak eski ¢alismalardaki eksik noktalar1 tamamlamaya
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calisacaktir. Calismanin amaci Tiirk Sinemasi’nin donemlerine gore secilecek olan
filmlerdeki kullanilan fantastik 6gelerin, Tiirkiye’deki sosyo-politik donemlere gore
farklilasip farklilagsmadiginin incelenmesidir. Calismanin hipotezi tespit edilecek
fantastik 0gelerin, Tiirkiye’de toplumsal hareketlilik donemlerine gore farklilastig:
diistincesindedir. Filmler secilirken Tiirk Sinemasi’nda fantastik tiiriin doniisimiini
en iyi orneklendirilecek filmler 6zellikle tercih edilmistir. Bu hipotezden hareketle
Tiirk Sinemasi’nda giiniimiizden ge¢mise tarihsel olarak ters bir siralamayla sinema
elestirmenlerinin lizerinde durdugu ve fantastik anlatiyr benimsemis filmlerden
bir secki olusturulmustur. Filmler incelenirken siralamanin 6zellikle giiniimiizden
geemise dogru yapilmasi diisinilmiistiir. Deleuzeyen bir yaklagimla incelenen
filmlerin tarihsel agidan gliniimiizden geg¢mise dogru siralanmasi, Deleuze ve
dolayistyla Bergson’un zaman anlayislarina yonelik olarak anlatiyr farkli olarak
bicimlendirmek ve anlatinin gizgiselligini kirmak i¢in yapilmis bilingli bir tercihtir.
Filmler segilirken daha 6nce de bahsedildigi {izere Todorov tarafindan fantastik
anlatinin bagat ogesi olarak tanimlanan “kararsizlik an1” kavrami incelenecek
ve hem filmlerdeki karakterler hem de izleyici igin bastan sona kararsizlik igeren
filmler arastirilacaktir. Filmlerde olusturulan kararsizlik anlarmin, Deleuzeyen
kavramlardan hangisinin kullanilmasiyla daha belirgin olduguna bakilarak, her
kararsizlik aninda cizilen kagis ¢izgilerinin izleyici ve karakterleri nereye dogru
yonlendirdiginin izleri siriilecektir. Segilen filmler ise ¢ogu zaman orijinal
kopyalarina ulagmak miimkiin olmadig1 i¢in, yayimlandigi ve aktarildig1 kanallara
ait halleriyle incelecektir. Dolayisiyla filmlerde, orijinal siireleri, kanallarin yaymn
politikalaryla paralel olarak bazi sahneleri bakimindan farkliliklar, eksiklikler
goriilecek ve bu durum filmlerin tam anlamryla degerlendirilmeleri siirecini olumsuz
etkileyecektir. Tirk Sinemasinin Donemsellestirilmesi i¢in Tiirkiye’nin iginde
bulundugu sosyo-politik durum ve siyasal konjonktiir gz oniinde bulundurulmus
ancak zaman zaman Metin Erksan, Nijat Ozon ve Giovvani Scognamillo’nun
donemsellestirmelerinden de alintilamalar yapilmstir.



1. BOLUM: DELEUZE: ANLAM YUZEYLERI, FANTASTIK VE SINEMA

1.1. Deleuze ve Anlam Yiizeyleri

Gilles Deleuze, Fransa’da yetismis ve diislinceleriyle hem Fransiz hem de diinya
felsefesine derin etkiler birakmus bir felsefecidir. Oliimiinden sonra dahi, diisiinceleri
hala anlagilmaya calisilan, yapitlart onlarca dile ¢evrilen ve kendinden 6nceki pek
¢ok filozofu yorumlayan bir diisiiniirdiir. Deleuze, Bati1 Diislincesinde 1930’Iu
yillardan beri sosyal bilimlerin pek ¢ok alanini derinden etkilemis olan “psikanaliz”
anlatisini elestirmesiyle kendisi de elestiri oklarinin gogu kez hedefi olmustur. 1969
yilina kadar yazdiklariyla genellikle felsefe alaninda dikkat ¢ekse de 1969 yilinda
Felix Guattari ile tanigmasi ve birlikte yazmaya baslamasiyla felsefe, siyaset,
psikoloji gibi bir¢ok alani derinden etkileyecek yapitlara imza atar. Felix Guattari ile
yazdigi tinlii eseri “Antiddip”de, 6dipal diisiinceyi ve bu diislincenin insan hayatinin
temeline oturtulmasi fikrini kabul etmezler. “Antiddip” ile bu duruma karsi ¢ikarlar
ve psikanaliz anlatisinin en belirgin kurucu hissi olan “arzu”yu yeniden tanimlarlar.
Psikanaliz’de asla tatmin edilemeyecek ve insanlarin hayatlarinda negatif bir eylem
olan arzulama eyleminin aslinda hi¢ de 6yle olmadigini varsayarlar. Arzuyu, yaratici
imgelemin bagat eylemi olarak yorumlarlar. Arzu olmadan imge olmaz, arzu hayal
giiciinii tetikler ve hayal glicii kisiye yaratici eylem i¢in gerekli yetileri sunar, aslinda
bir eksiklik degil bir itici gii¢ olarak yaratici eylemin temel unsurudur.

Pek cok kitabr birlikte yazdiklari bilinen Deleuze ve Guattari kitaplarinda asla
hangi makalenin ya da bdliimiin kime ait oldugunu belirtmezler. Bdylelikle siirekli
bahsettikleri “yersizyurtsuzluk” kavramina gonderme yapar, kendi kitaplarinin
yazarlarimi yani kendi kendilerini yersizyurtsuzlastirirlar. Deleuze ve Guattari, diinya
diizeninin Oncelikle yersizyurtsuzlasmaya daha sonra da yersizyurtsuzlagtirilan
her seyin yeniden ve yine yerliyurtlulastirlmasina dayali oldugunu sdylerler.
Dolayisiyla “major varlik yerine mindr oluslara, kapma bicimleri yerine kagis
cizgilerine, orgiitlenme diizlemleri yerine tutarlilik diizlemlerine, ¢izgili uzamlar
yerine piirlizsiiz uzamlara, vs. sistematik bir oncelik atfeder’ler (Patton, 2016:
149 — Akt. Yiicefer, 2016). Pek ¢ok kavram birlikte olusturan ve diisiin diinyasina
kazandiran Deleuze ve Guattari’nin ¢alisma kapsaminda asagidaki kavramlari
oncelikli olarak incelenecektir ancak yeri geldik¢e ayri bir baslik acgilarak olmasa
dahi farkli kavramlarindan da bahsedilecektir.
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1.1.1. Anlamin Mantig

Deleuzeyen diisiinceye gore anlam, atfedilen bir seydir, bir ifade edene ihtiyag
duymaktadir, yani aslinda anlam tek basina bulunan bir sey degildir. Ote yandan
anlamin atfedilme 6zelligi yalnizca seyleri ilgilendirmektedir. “Birbirinden ayrilmaz
bicimde, anlam onermenin ifade-edilebiliri ya da ifade-edileni ve sey durumuna
atfedilendir... Anlam tam olarak dnermelerle seylerin siniridir... Iste bu bakimdan
anlam ‘olay’dir” (Deleuze, 2015: 39). Anlamlar ve dolayisiyla olaylar, yiizeylere
sahiptir. “Anlamin Mantig1” kitabinda uzun uzun bahsedilen anlam katmanlari,
derinlikler ve yiizeyler farkli sekillerde yorumlanmaktadir. Deleuze, Anlamin
Mantigi’nda siklikla Lewis Carroll’un “Alice Harikalar Diyarinda”, “Aynanin
Icinden” adli dykiilerine gonderme yapmaktadir. Bazen Franz Kafka, bazen de
Viginia Woolf’tan drneklerle konu anlatimini derinlestirmektedir.

Deleuze, “Alice Harikalar Diyarinda” Gykiisiinliin basindan itibaren olay
Orgilistiniin  kurulmasma iligkin yorumlarda bulunmaktadir. Hikdyenin basinda
ailesi ile birlikte piknik yapan ve kirda bulunan Alice, satirlar ilerledikce iizerine
¢oken uykuya yenik diiser. Uyandiginda ise Oniinden gegen, yeleginin cebinden
kostekli saatini ¢ikarip baktiktan sonra hizla hareket eden beyaz bir tavsanin pesine
takilir. Daha g6ziimiizlin 6niinde beliren ilk sahneden itibaren Alice’in riiya goriip
gormedigi ya da gergekten bu olay1 yasiyor olup olmadig: ile ilgili belirsiz bir
siirece adim atariz. “Fantastik, giinliik gercekligin yapisinda bir kirilma, bir yirtilma
yaratt1” (Steinmetz, 2006: 16). Aslinda bu kesisme ani, ya da bu karsilagsma ani,
iki anlam yiizeyinin birbiri ile ¢akismasi sonucu olur ya da bir anlam yiizeyinin
kirilarak parcalara ayrilmasiyla elde edilir. Alice, bildigi diinyada yelek giyen ve
kostekli saati olan tavsanlarin olmadigindan emin, Tavsan ise geldigi diinyada tim
bunlarin normal kargilandigiin farkindadir. Esik ise, yani Alice’in kagis ¢izgisi
ancak Tavsanin da kendi sinirlari igine adim attig1 noktadir; tavsan deligi. Alice’in
tavsani takip ederken delikten diismesi ile birlikte Alice’in bulundugu anlam yiizeyi
degismeye baslar ancak anlam yiizeyi sadece anlamda degil, uzamda da boylu
boyunca uzanmaktadir. Once derinlere dogru kontrolsiizce diisen ve uzamsal olarak
farkli bir alana gegen Alice daha sonralari diisiisiiniin yana ve enlere dogru yol aldigini
fark edecektir. Nihayet delikten ¢ikmay1 basardiginda ise -ki bunu basarmasi igin
bliytiyiip kiigiilmesi, kendi gdzyaslarinin akintisina kapilip hayvanlarla birlikte bir
middet yiizmesi gerekmistir- ilerleyisini yatay olarak siirdiirmeye devam etmistir.
Bulundugu derinlik tersyliz olmus, yiizey derinligi ele gegirmistir. Alice, sahte
derinlikten kurtulmay1 bagsarmig ve i¢ginde oldugu anlam yiizeyini asindirmak {izere
yola koyulmustur. Deleuze, derinligin dnemsizlesmesini ve anlamin yiizeylerde
birikmesini bu hikayelere atiflarda bulunarak anlatmaya ¢aligmistir.

Deleuze, pek cok felsefecide anlamin izleklerini ararken kitabin en basinda
bu arayigina Stoacilardan baglar. Stoacilardan® baglamasinin en énemli nedeni ise
5 Deleuze’iin burada bahsetmis oldugu Stoacilik Okulu, Kibrisli Zenon tarafindan kurulmus bir okul olup, pek ¢ok filozofun

katkilartyla yiizyillar iginde sekillenip varligini korumustur. Stoacilik okulu doga ile tanriy1 es tutmakta, mutlulugun insan
hayatr i¢in en 6nemli gereksinim oldugunu sdylemektedir. Yaraticiya olan inanglari, yaraticinin, sadece insana, akil ve
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Felsefi olarak Platonun diislincelerini tersyiiz etmelerinden kaynaklanmaktadir.
Platon derinliklerin ideanin etkileri i¢in bir miicadele alan1 oldugunu varsayar. Unlii
“magara alegorisi’nde Platon magaraya zincirli insanlardan bahsetmektedir, onlar
bir 151k kaynagina arkalar1 doniik sekilde zincirlenmisler ve gergek goriintiilerin
sadece Onlerindeki duvara yansiyan golgelerini gorebilmektedirler. Gordiikleri
kopyalarin gercek olmadigini ileri siiren magaradan kagip kurtulan kisi onlara
simulakrlardan bahsetmekte, onlarin da zincirlerinden kurtulmasmi saglamaya
calismaktadir. Dolayisiyla derinliklerde sessiz bir miicadele siiriip gitmektedir.
“Sokrates her seyin, kilm, kirin, camurun bile bir Ideas1 var m1 — yoksa hep inatla
Ideadan kagan seyler mi var? diye sordugunda bu miicadelenin yankis hissedilir”
(Deleuze, 2015: 24-25). Platon’un magara alegorisi ve tiim o miicadeleler bu yanki
ile birlikte su yiiziine ¢ikmistir. Ciinkii stoacilar dogru soruyu sormaktadir. Belki de
bilmeden ya da bilerek, tiim bir magara alegorisini derinlikten yiizeye iterler. “Iste
simdi her ey yiizeye ¢ikiyor. Stoact miidahalenin neticesi budur: siirsiz-olan tekrar
yiikselir. Deli-olus, siirsiz-olug artik uguldayan bir dip degildir, seylerin ylizeyine
c¢ikar ve niifuz-edilemez hale gelir” (Deleuze, 2015: 24). Yine Stoaci paradokslara
gore bu olusglar olayin ta kendisi haline gelmektedir, sinirsiz-olus, deli-olus, hayvan-
olus, kisacasi oluslar olayla ve dille ayni kapsama sahiptir.

Deleuze’e gore tim “Alice Harikalar Diyarinda” hikayesinde seylerden c¢ok
olaylar bulunmaktadir. Olaylar bir gizem arayigindadir, bunu 6nce derinliklerde
aramaya cabalar, topragin altinda, magaralarda, diplerde bakinir ancak sonunda
bu arayis, daha dogrusu bu hareket yerini daha enine, daha soldan saga ya da
sagdan sola bir debelenmeye birakir, tipki bir pan hareketiyle tiim manzaray:
gozler Oniine seren bir kamera hareketi misali. Bu durum Kafka’nin Doniistim
hikayesiyle benzesmektedir. Derinliklerden, bilinmezlerden, kanalizasyondan
ya da tiirlii pisliklerden ¢ikip gelen, insani ¢ogu zaman igrendiren bir bocek olan
hamambocegi, Gregor Samsa’nin viicudunun doniistiigli bir yaratiktir. Gregor bu
diplerin, karanlik koselerin hayvanina doniistirken, bir bocegin dilsiz diinyasina adim
atarken, bu diplerden gelen bocek yiizeye ¢ikmustir. iki farkli anlam, tek bir yiizeyde
karsilagmustir. Bu karsilagsma pek ¢cok dykiide bas donmesi ve saskinlik, seklinde vuku
bulurken, Gregor’un hikayesinde bunlara bir de mide bulantis1 ya da daha dogrusu
igrenme eklenmistir. Mide bulantisi yalnizca hikayede bocege doniisen ana karakter
Gregor Samsa’ya ait degildir. Bulant1 ayni1 anda hem Gregor’un ailesi ve durumunu
bilen insanlara, hem de kitab1 okuyan insanlara sirayet eder. Kafka, bu tiksintiyi
o kadar iyi ifade etmistir ki, Deleuze ve Guattari hayvan-olus kavramina 6rnekler
verirken sik sik Kafka’dan bahsederler. Onun hikayelerinde hayvanlar1 anlatirken

irade bahsetmis olmasi 6n kabulityle, insan digindaki tim varliklarin icgiidiisel olarak hareket ettiklerini savunmaktadirlar.
Sokrates’ten ¢ok etkilenen bu okul, onun 6liimii sogukkanlilikla karsilamasindan ve “bilmek yapmaktir” soziinden ilham alirlar.
Sokrates kétiiligiin sadece cahillikle birlikte gelebileceginden bahseder, Stoacilar cahillikten hoslanmazlar, akil ve bilgiye
deger verirler. Stoacilar 6liimii bir karar olarak gérerek kendi dliimlerine kendileri sebep olurlar. Deleuze’iin Stoacilardan ve
Sokrates’ten ayni anda bahsetmesi bosuna degildir. Sokrates’in “her seyin ideasi var midir?” diye sormasi ve bu sorunun onun
6limiinden sonra Stoacilar tarafindan ele alinip, Platon’un alegorisinin ters yiiz edilmesi, insana dogustan verili idealar oldugu
fikrinin reddi agisindan 6nemlidir. Stoacilara gore akil her insanda esit olarak mevcuttur, dolayisiyla kélelige inanmazlar ve
bu kavrama karsilardir. Onlar1 bilge bir kisinin aydinlatacagi gercegine inanmazlar, {inlii magara alegorisi onlar i¢in kabul
edilebilir degildir. (Ayrintili bilgi i¢in Bkz: Cevizci, Ahmet, Felsefe Sozliigii, Paradigma Yayinlari, Istanbul, 1999).
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hayvanlara yaklastigini ifade ederler. Bu durumun en temel dayanaklarindan birisi
ise Kafka’nin kullandig1 dille alakalidir. Kafka, Gregor Samsa’y1, Doniisiim’de
konustururken hikayenin basindan sonuna dogru Gregor’un konusmasi farklilasir.
Hikayenin basinda ve yeni bocek oldugunu fark ettiginde Gregor daha net
konusurken, hikayenin sonlarina dogru hayvansal bir dilsizlige dogru ilerledigi fark
edilir. Konugmasi yavag yavas bir ugultu, bir diisiince akisi seklini almaya baslar. Bu
da Deleuze’iin anlamin ve anlam yiizeylerinin 6nemini vurgularken siirekli olarak
dile gobnderme yapmasinin en 6nemli sebeplerinden biridir. Dil 6nemlidir, 6zellikle
fantastik yapitlarda ve zaman-imge sinemasinda dil anlamin olusmasinda basat bir
roldedir. Kafka kendi kimligiyle de mindr edebiyati onciiller. Almanya’da yasayan
Kafkaaslen Cek’tir ve aslinda bir yabanci olarak var oldugu bu cografyada anadilinde
yazmayarak edebiyat yapar. Kendi dilsel anlatimiyla yaptig1 mindr bir edebiyattir,
anadiliyle ordiigii yiizeyin istiine Almanca’yla bir yiizey daha ekler. Anlam
ylizeylerinin gecisinde dil ¢ok etkili bir aragtir. Bunu Kafka’da goérdiigiimiiz gibi
Carroll’da da rahatlikla gérmemiz miimkiindiir. “Aynanin I¢inden” adl1 hikayesinde
Carroll 6zellikle Alice aynanin diger tarafina gectiginde dili bambagka sekillerde
kullanmaya baglar. Birlestirilmis kelimelerden meydana gelen yeni kelimeler ayni
zamanda yeni anlamlar da olusturur. Oyle ki okuyucu, yeni anlamlar kesfeder ancak
bu anlamlar1 yadirgayacak bir ruh haline sahip degildir. Hikaye bizzat bu tiir yeni
anlamlara acgik olmasi gerektigini sik sik okuyucuya ve Alice’e hatirlatmaktadir. Bu
durum Howard Philip Lovecraft’in eserlerinde de oldukca belirgindir. Lovecraft,
Cthulhu ’niin Cagris1 (2000) adli eserinde okurlar1 ve romanin ana karakterini zaman
zaman dilsiz bir diinyaya davet etmektedir. Derinliklerden yiizeye ¢ikan mitolojik
bir yaratik olan Cthulhu® ana karakter ve okuyucuda 6yle biiyiik bir dehset olusturur
ki, bu dehset iki tarafi da tarifsizce dilsizlestirir, lal eder. Kitabin ana karakteri
Thurston, kendi goéziiyle Cthulhu’yu onceleri gérmez sadece dehsetini dinler, ya
da dinlemeye ¢alisir ancak duyamadigi seyler zaten onda ve okuyucuda yeterince
biiylik bir dehset olusturmustur. Ancak romanin sonlarina dogru kendisi de bu
dehsete sahit olacak, dilsizleserek anlatima dehset imgesini damgalayacaktir. Ses
halinde gelen kekeme bir dil olarak bahsedilen bu dil, Colebrook’un yorumladigi
izere “temsile bagli olmayan duyular diinyas1 yaratabilen bir dildir” (Colebrook,
2009: 143). Deleuze ve Guattari, bir seyleri temsil etmeyen ve fark edilmeyeni
iireten bu dile sahip eserlerin mindr edebiyat oldugunu belirtir.

1.2. Deleuze ve Fantastik

“Deleuze ve Guattari, 6znelligin somutlagmasi i¢in, maddi ve kiiltiirel iiretimde
gerekli yilizeylerin insa edilebilmesi igin fantezinin kritik réliine saygiyla isaret
ederler” (Hoogland, 2003: 213). Deleuze fanteziler ve fantastik anlatilar iizerine

6 Cthulhu Mitosu: Cthulhu tamamen Lovecraft’in kurguladig1 gercek olmayan bir karakterdir. Ancak diger kurgu karakterlerden
farki ise yine Lovecraft’in hayal giiciiniin basarisinda yatmaktadir. O, bu karakteri olustururken Oylesine giilii bir anlatim
yapar ki, sanki bu karakter gergekten mitolojik bir varlik gibi okura sunulur. Seneler sonra Cthulhu Mezhebi ad1 altinda onlarca
mezhep agilir. Devasa bir ahtapot, ya da miirekkep baligini andiran Cthulhu Mitosuna Lovecraft’in neredeyse tiim kitaplarinda
deginilir ancak Cthulhu kendini karakterlere sadece Cthulhu’niin Cagrist isimli kitabinda gosterir. Digerlerinde ise sadece
bahsi geger.
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Anlamin Mantigr’nda uzun uzun konusur. Deleuze, anlam ylizeylerinin olusumlarini
inceledigi kitabinda siklikla Lewis Carroll’un Alice Harikalar Diyarinda eserinden
hareketle Ornekler sunar. Alice’in yasadigi bir fantasm’la alakali oldugunui
soyledikleri bu hikdyeden hakereketle fantasmin {i¢ temel 6zelligi bulundugunu ileri
stirerler. Bunlardan ilki soyledir: “Fantazm bir etkileme ya da etkilenmeyi degil,
etkileme ve etkilenmenin neticesini, yani saf bir olay1 temsil eder” (Deleuze, 2015:
233). Ornegin Alice’in, Beyaz Tavsan’1 gordiigii andan itibaren yasadig1 fantasmin
bir etkileme degil, bir etkilenmenin neticesinde oldugunu ve bu etkilenisin neticesinin
saf bir olay olarak belirdigini ileri siirerler. Bu 6zelliklerden ikincisi ise “benle
iliskili olarak durumu ya da daha dogrusu benin fantasm i¢indeki durumudur...
fantazm ‘6znenin sahnedeki mevcudiyetine eslik eden bir 6znelesme yokluguyla
nitelenebilir’; 6zne ile nesne arasindaki tiim dagilimlar yikilmis durumdadir...”
(Deleuze, 2015: 235). Dolayisiyla Alice, Harikalar Diyari’na adim attig1 andan
itibaren kendiliginin ayirdini unutmaya baglar. Daha 6nce de belirtildigi gibi ismini
neredeyse yitirecektir, onu uyaran kralice zellikle Aynanin Iginden eserinde Alice’e
“ismini unutma yoksa labirenti gegsen bile buradan asla kurtulamazsin” diyerek
onu dikkat etmeye zorlayacaktir. Ugiincii ve son ozelligi ise, “Fantazma 6zgii
gelisimin bir dilbilgisel doniisiimler oyunuyla ifade edilmesi bir raslant1 degildir”
(Deleuze, 2015: 237). Deleuze, kitap boyunca siklikla dilin, dilbilgisel oyunlar
yoluyla yeni bir yiizey, sOyleyeni belirsiz bir gerceklik yarattigimi dile getirir.
Yine Alice’in hikdyesinden yola ¢ikmak gerekirse, Alice, Harikalar Diyari’ndaki
yolculugu sirasinda sik sik sdyleyeni belirsiz fisiltilar duyacak, agzini actigina ¢ikan
sOzlerin kendine ait olmadig1 hissine kapilacak, deforme edilmis, yeniden iiretilmis
kelimeleri dillendirecektir.

Fantastik, yalmizca imgelerle yiizeyler olusturmak yoluyla insanlara sirayet
etmez, ayni zamanda Oznenin, nesneyle bir farki kalmamasi adina dilbilgisel
oyunlara bagvurarak yeni oluslara kapi acar. Kafkaesk bir diinyanin kapisini
araladiginda okur siklikla oluslarin akis halinde oldugu ylizeylere denk gelir.
Gregor Samsa’nin bocek olusuna sahit olan okur, Gregor Samsa’nin bocek-olusa
direnmedigi andan itibaren dilsel olarak sikint1 yasadigini hisseder. Kafka, bu
durumu Gregor Samsa’nin agzindan ¢ikan tislamalar, deforme olmus sozciikler
seklinde okura yansitir. Bu deformasyon yalniz dilbilgisel degildir, Gregor Samsa
bir bocek gibi hissetmeye basladigi anda, zihinsel olarak da boceklesmeye baslar,
cliriik yemekleri sever, tavanda dolasmaktan tuhaf bir zevk duymaya baslar. Gregor
Samsa, kendi 6zne olma halinden genel bir bocek-olusa dogru ilerleyecek ve kim
oldugunun ayirdini yitirecektir.

Deleuze,Anlamin Mantigikitabindaoldukcaayrintilibirsekilde fantazmkavramini
inceler. Onu siklikla Freudyen diisiincedeki cinsellik gondermeli, Odipus Kompleksi
temelli ¢oziimlemeden kurtarmaya galisir. Calisma bu bakis agis1 benimsenecek
ve filmler incelenirken Deleuzeyen tanimlar ve kavramlardan hareket edilecektir.
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Deleuze, tiim kavramsal cergevesini yaratict edimin gerceklesmesi iizerinden
kuracak, i¢inde bulunulan diizenden yaratici bir hayata kagisin yollarini 6nerecektir.
Onun Guattari’nin sdylemlerinden destek aarak yola ¢iktig1 kacis ¢izgileri hemen
her kavrami ile baglantili olarak diisiiniiliir. Fantazm da bu gergeklikten baska bir
gecrkelige kagist imler, yasayan kisi ve anlatilan kisi i¢in iki gergeklik de oldukga
somuttur. Tek fark sudur ki, bir gercekligin genel geger kurallari, diger gerceklikte
ise yaramaz. Deleuze, bir olustan bagka bir olusa dogru hareket eden akiglardan,
asil énemli olanin iki olus arasinda yasananlarda gorildigini ileri siirer. Arada
olan her sey, o arada olma hali insan1 yaraticliga sevk eder. Arada olan, gerceklikle,
alternatif gergeklik arasinda cekilen bir kagis cizgisidir, 6zgiirliige gidisin, bilinen
diizenlerden kurtularak acik fikirle, sonsuz arzularla, imgelerle, yaraticiliga uzanan
yolun esigidir. Dolayisiyla ¢alismada incelenecek fantastik film seckisi, Todorovcu
‘kararsizlik ani’nin yani sira Deleuzeyen kavramlarla ve kagis cizgileriyle birlikte
incelenecektir.

1.2.1.Iss1z Ada

Deleuze ve Guattari birlikte yazdiklar1 Issiz Ada ve Diger Metinler kitabinda
uzun uzun “Issiz Ada” metaforundan bahsederler. Iki tiir ada oldugunu sdylerler,
bunlardan biri bir kita par¢asindan kopmus adadir, aslinda anakaraya aittir ancak
bazi afetler ya da dogal etkenler sonucu anakaradan ayrilmistir. Bu tiir adalar da
¢ogu zaman 1ss1z ada kategorisine sokulsa da bu tiir adalar Deleuze ve Guattari’nin
kavramsallastirirken bahsettikleri Issiz Ada’ya ornek bir ada olarak gdsterilemez.
Metaforun asil kuruldugu adalar ise anakaradan bagimsiz adalardir ve bu tiir
adalar adeta yeni bir diinya gibidir. Issiz Ada’nin 1ssizlig1 asla insansizligindan
kaynaklanmamaktadir, 1ss1z ada insanlar iizerinde yasarken de 1ssiz olabilmektedir,
yeter ki tizerinde yasayan insanlarin yaraticiliklar stirebilsin. Deleuze bu duruma
en yakin olan kisinin genellikle 1ss1z adaya diisen kazazede oldugunu belirtse
de, kazazedenin bu yaratict bigime, hayal giiclinii harekete ¢evirebilecek ivmeye
simdiye kadar kavusamadigini da sozlerine ekler.

Issiz Ada; kalabaliklar icinde dahi 1ss1z kalabilendir, bu 1ssizlik onun tenhaligina
degil, ayrilmislhigina, her tiirlii kacisa tanidig1 imkana atifta bulunularak soylenir.
“Issiz adadan hareketle olusan seyin, yaratma degil yeniden-yaratma, bir baslangic¢
degil yeniden-baslangi¢, oldugu dogrudur. Ada kokendir ama ikinci kdken”
(Deleuze, 2009a: 23). Bu minvalde Deleuze ve Guattari, Issiz Ada ve kazazede
kavramlarini “Robinson Crusoe” adli romana gonderme yaparak agiklamaya
calisirlar. Bu romanda, romanin asil kahramani olan Robinson Crusoe’un biiyilik
bir kaza yaptiktan sonra kendisini 1ssiz bir adada bulmasi ve ardindan yasadigi
olaylar anlatilmaktadir. Deleuze ve Guattari Issiz Ada ve 6zgiirlestirici ihtimalinden
bahsederken anlattiklarinin  Robinson Crusue’nin yasadigi gibi bir durum
olmadigin iistiine basa basa belirtirler. Robinson’un adaya ayak bastig1 ilk andan
itibaren, anakarada sahip oldugu tiim yasam diizenini siirdiirmeye devam ettigini
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dolayisiyla Issiz Ada’nin ozgiirlestiriciliginden, diinyadan kopmuslugundan c¢ok
diinyevi bir hali oldugu, diinya ile esmekanli ve eszamanli bir hale geldigini dile
getirmektedirler. Deleuze ve Guattari bu durumu; adaya ayak bastigin anda kendinle
birlikte oraya ne getirirsen orada onu yagayacagini savunarak anlatirlar. Diinyanin
tamamini (kolelik diizeni de dahil) o adaya tasidiysan, orasi diinyanin aynisidir.
Ancak adaya diistliglin andan itibaren, daha 6nceki kaliplagmis diizeninle baglarini
kopardiysan ve tamamen adanin imkanlariyla ve iiretken bir yaraticilikla hareket
ediyorsan, o zaman “Issiz Ada” seni Ozgirlestirebilecek kagis imkanlarini sunar.
Yine de bu 6zgiirliik, insan tam olarak kendi baglarindan asla kopamayacagi igin
biraz eksik kalacak bir 6zgiirlikktiir ama 6nemli olan tek sey tiretken yaraticilik
stirdigli middetge 6zgiirlestirme imkaninin Issiz Ada’da mevcut oldugudur.

Deleuze ve Guattari’nin “iss1z ada” metaforunu bilsin veya bilmesin pek ¢ok
fantastik hikdyenin buna benzer metaforlarla bagliyor olmasi kesinlikle bir tesadiif
degildir. Kimi zaman “issiz ada” gidilen bir yer olur, ne 1ssizdir ne adadir ancak
tipk1 bu metafordaki gibi yaratici eylemin Oniinii agan bir yerdir. Kimi zaman ise ana
karakterin geldigi yerdir 1ss1z ada, yaraticiligin siirekli akig halinde oldugu, yasamin
kaynag1 oldugu geri doniilemeyen bir gegmis. Boyle durumlarda ise ana karakter
yaraticiligini adadan ya da bu bilinmeyen yerden tagiyarak bilinen ya da bilindik
yasalarla igleyen diinya ve evrenlere getirir, boylelikle ana karakter geldigi yerleri
1ss1zlastiracak potansiyeli deyim yerindeyse cebinde tagimaktadir.

Calisma boyunca bu kavram pek c¢ok filmle anilacaktir ancak 6zellikle Tolga
Karagelik’in Sarmagik (2015) adli filmi diger pek cok Deleuzeyen kavramin yaninda
bu kavramla birlikte anilacaktir. Film agik denizde belirsiz bir siire demirlemek
zorunda kalan, anakaradan baglantisi kopmus bir gemide zorunlu olarak bulunan
mirettebatin yasadiklarindan bahsetmektedir.

1.2.2. Koksap

Koksap, yani “Rhizome” Deleuze ve Guattari’nin ozellikle “Bin Yayla”
kitaplarinda tartistiklar: bir kavramdir. Bat1 diisiincesinin dikey, bir agag ve dallart
gibi dogrusal ve dalli budakli ilerlemeci mantigini gercekei bulmayan diisiiniirler,
koksap’t yani rhizome’u 6ne siirerler. Bu her zaman hareket ve akis halinde olan,
baslangici ve bitiginin bilinmedigi yapilanma, gévdeden baglayarak bir ag gibi her
yere yayilir ancak, bircok yerde es zamanli olarak bu islevi yaptigi i¢in, basi, sonu ve
ortast belirsiz ve dnemsizdir. Koksap adini verdikleri bu yapi, kokiin ve sapi belli
olmadigi, hiyerarsik olarak adlandirilamayacak, bitmemis ya da tamamlanmamis
bir yapilar biitiiniidiir. Ancak ne bir biitiin ne de bir pargadir, her bir rhizome bir
baska rhizome ile baglantilidir ancak ona bagl degildir. “Koksap, kok agaci ya
da agacimsi bir yapimin antitezidir. Agacimsilarin hiyerarsik olmasmin yani sira
koksaplar, hiyerarsik degildir ve birbirinden bagimsiz cokluklardir” (Deleuze,
1996: 121). Bu diisiinceyle Deleuze ve Guattari, batinin hiyerarsik diisiincesine hem
kars1 ¢ikar hem de aslinda artik boyle bir hiyerarsinin higbir yerde olmadigini 6ne
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stirerler. Artik ne iktidar, ne 6zne, ne de toplum bas1 sonu belli olan bir yaptya dahil
olur. Biitiinden ziyade pargalilik, birlikten ziyade ¢okluk, dikeyden ziyade yatay
bir 6rgiitlenme s6z konusudur. Biiyiik “O” harfi kullamlarak yazilan, modernitenin
dayattig1 6zne, artik belirsiz, parcali, sizo kimlikler barindiran olsa olsa ¢okluktan
bir par¢adir. Ne bagimsiz yalin bir benligi ve kimligi vardir, ne de belli bir konumu.
Tam da bu noktada Deleuze ve Guattari psikanalizin ise yaramayacagini soyler,
¢linkil 6zne ¢ok parcalidir ve psikanaliz yonteminin yerine sizo-analizi Onerirler.
“Sizo-analizin temel amaclarindan biri, her birimizde, arzunun kendisi olan
¢izgilerin, hangisinin kat ettigini aramak olacak: soyut figiiratif olmayan ¢izgiler,
kagis ¢izgileri, ya da yersizyurdsuzlasma ¢izgileri,; soyut ¢izgisinin ufkunda hareket
eden kati ya da esnek par¢alilik ¢izgileri; ve son olarak nasil oluyor da bir ¢izgiden
digerine doniigiim gerceklesiyor buna bakmak gerekecek” (Deleuze, 2009b: 21).

Daginiklik ve kopuklukla anilan 6zne, artik bu yontemle incelenmeli, bir koksap
gibi genisleyip budaklanan, ihtimallenen 6znenin olus hali dikkate almmalidir.
Her an, her sey birbirine bagli ancak yine de ayni anda farkli yonlere ¢cogalabilme
potansiyeline de sahiptir. Koksap, ortasindan baglayarak ilmek ilmek oriilen bir
ortimcek ag1 gibi dallanip filizlenerek ilerleyen bir yapilanmadir. Havada asili duran
bir 6riimcek ag1 gibi baslangi¢ ve sonug noktalari olmadan havada biiyliytip oriilmeye
devam eder ancak bu yapilanma onu 6ren oriimecegin gorevini de kendiligindenlikle
elinden alacak, 6riimcegi yersizyurtsuzlastiracaktir. Boyle bir yapilanmada iktidarin
ve kitlelerin herhangi bir farki bulunmamaktadir. Dolayisiyla iktidar da kitle de bu
kendiligindenlikle kusatildigindan bu ikili arasinda bir neden sonug iligkisi arama
cabasi basarisizlikla sonuglanacaktir.

Koksap kavrami minvalinde c¢alismada bir¢ok filme gdnderme yapilacaktir.
Ciinkii bu kavram sik sik rityalar1 ve hayalleri tanimlarken karsimiza ¢ikar. Riiyalarin
ortadan baglamasi, hayallerin enine yapilanis1 gibi pek ¢ok ince detay1 anlatirken
siklikla bu kavrama basvurulacaktir.

1.2.3. Fark ve Tekrar

Deleuze felsefesinde Bergson gibi Friedrich Nietzsche’nin de 6nemli bir yeri
bulunmaktadir. Nietzsche’nin “ebedi donilis” kavramindan etkilenen Deleuze,
yinelenmenin siirekli ve ebedi oldugunu belirtir, gergekten de ayni olan tek seyin
yinelenme i¢inde bulunan farklar oldugunu sdyler ve buradan hareketle fark ve
tekrar {izerine kavramsal bir gerceve olusturur. Deleuze, fark ve tekrar iizerinden
yeninin yaratimia giden bir yol izlemektedir. Bu yolu tarif ederken de siklikla
major ve mindr edebiyattan bahseder.

“Minor edebiyat, bir gelenek yaratmak icin gecmisi ve simdiyi yineler.. minér

edebiyat, bir sesi veya bir modeli yinelemektense, ozgiin olani iireten farklilik

giictinii yineler... Major visluplar ve yinelemeler kendilerini onciilleyen ve kendilerine

temel teskil eden bir modele gonderme yaparlar; zaten verili olani ¢cok az farklilikla
yinelerler” (Colebrook, 2009 166-167).
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Deleuze mindr edebiyat igin siklikla Franz Kafka’nin eserlerini 6rnek verir.
Kafka anadilinde yazmaz ancak buna ragmen kullandig: dile o kadar hakimdir ki
onu gerektigi gibi deforme bile edebilir. Deleuze ve Guattari, Katka’nin azinlik
olma hali tizerinden hareketle onun mindr edebiyatin1 ve yazdiklarimi yorumlarlar.
“Azinliklar daha ziyade, bir yazma pratigine i¢sel konumlar ve siireglerdir, kolektif
sozcelem rejimlerinin yaratict donilistimiinii kosullandiran dile igsel siireclerdir”
(Der. Jain, 2014: 171). Dolayisiyla Kafka, donemin heme her olaymi kullandig
dil araciligiyala yansitir ancak yine de ondan gelen yansimalar farklidir. Kafka,
biiyiik olaylar, biitiin bir toplumu etkileyici ve egitici hikayeler anlatmaz. O, bireyi
anlatir, onun hikayeleri bireylerin ¢ikmazlar iizerinden tiim yasama agilan bir kap1
acarak uzanirlar. Kullandigi dil kimi zaman hayvanlarin, kimi zaman insanlarin,
kimi zaman da tasin topragin dilidir.

Deleuze farklilik ve yineleme kavramlarindan bahsederken, pek c¢ok ornek
vermektedir, bu 6rneklerde sanat eserlerinden Fransiz devrimine kadar oldukca
fazla tasvir bulunmakta, bunlarin yinelenme olasiligindan bahsedilmektedir. Ona
gore yinelenen her olay, kendi biricikliginde yinelendigi uzam, zaman ve iisluptan
bagimsizlasarak farklilik kazanir. “Farklarin her birinde fark geri gelir; 6yleyse her
fark, kiiclik bir farkla tiim diger farklardir... Bir fark i¢in yinelemek demek, uzakta
yeniden baslamak demektir, yani —e dogru bir perspektif agmak™ (Zourabichvili,
2008: 102-103). Dolayistyla yinelenen bir fark, baska bir boyut, baska bir yilizeyde
yinelenecektir, boylelikle yinelendigi boyut, ylizey ya da uzakligin sartlarina goére
degisir ve farklilasarak cogalmaya devam eder.

Bu tipki sinemaya uyarlanmis metinlerden bahsetmek gibidir. Metin tekrarlanir
ancak tekrarlandigi yiizey oldukga farklidir. Buna 6rnek olarak tinlii yazar Stanislaw
Lem’in en az kendisi kadar iinlii kitab1 Solaris’in sinema uyarlamalarinit vermek
mimkiindiir. 1972’de Rus yonetmen Andrei Tarkovsky, Lem’in Solaris adli bu
kitabin1 sinemaya uyarlamig, aslinda bu kitabin bir yinelemesini olusturmustur.
Ancak kitapla film arasinda bir kiyaslama yapilacak olursa fazlaca fark goze
carpacaktir. Oncelikli olarak bir edebiyat eseri, imgelerle anlatilmaya calisilmistir
ve bu bagli bagina bir tekrar siirecidir, ancak ¢ogu zaman kelimeler bu yinelemede
imajlara tekabiil eder. Ote yandan kitabin yenilenmesinde yonetmen ve senaristin
cok farkli etkileri olacaktir ve bu etkiler hikdyenin imgesel tekrarinda bastan sona
yoruma dayali 6gelerin yer almasina sebep olacaktir. Yine ayni kitabin 2002 yilinda
sinemaya aktarildigini séylemek bu durumu bilmeyenler i¢in sasirtict olabilir. Bu
sefer yonetmen koltugunda Steven Soderberg oturmaktadir. iki filmin, isimleri
disinda birbirine ¢ok benzedigini ileri siirmek miimkiin degildir. Filmlerin hangi
kitaptan uyarlandigini bilmeyen izleyici gruplari olsa olsa bu filmlerin kitabin
farkli boliimlerine atifta bulundugunu 6ne siirebilirler. Sinema diinyasinin sirf bu
uyarlama ¢apinda bakilsa dahi 6nemli yonetmenleri oldugu anlasilan Tarkovsky ve
Soderbergh, verili olan bir edebiyat eserinden kendi tisluplarini kullanarak yeninin
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yaratimina dogru bir yol olusturmuslardir. ki yonetmen de gergek birer yineleme
yapmiglardir. “Gergek yineleme, farkliligi en st diizeye ¢ikarir” (Colebrook,
2009: 166). Deleuze fark ve yinelemeden bahsederken, ebedi doniis kavraminin
tamamlayicilart olduklarini metinlerinde belirtmektedir. “Yinelenen veya donen tek
sey farkliliktir; hayatin iki an1 asla ayni olamaz” (Colebrook, 2009: 168). Dolayisiyla
farkli ve yeni bir sey vardir. “Yeni, zaman i¢inde meydana gelmez; ger¢ek zaman
bizatihi yeniligin kendisidir, doniisiimiin ezeli ebedi liretimidir. Bu nedenle, zamanin
herhangi bir aninda yeninin iretilisini bulmak daima miimkiindiir” (Colebrook,
2009: 93). Dolayisiyla yeniligin ebedi doniisii ve yinelemenin farki, zaman aktikca
siirecektir. Calismada ‘fark ve tekrar’ kavrami Omer Kavur’un ydnettigi Akrebin
Yolculugu (1997) filminde yogun olarak kullanilacaktir. Filmde akan dongiisel
zaman ve anakarakterin tekrarlanan hayati bu kavramla irdelenecektir.

1.2.4. Hayvan-Olus

Deleuzeyen kavramsallastirmada ¢aligmada en ¢ok tizerinde durulacak
kavramlarin baginda olus-bloklart gelmektedir. Olus-bloklari, Deleuze tarafindan
hayvan-olus, bitki-olus, kadin-olus seklinde ¢ogaltarak cesitlendirilmistir. Bu
kavramsallagtirmada énemli olan bir bedenin ya da benligin, ya da ruhun, kendi alg1
siirlarini agarak bagkalagsmasi, sinirlarini baska algi diizlemlerine agabilmesidir.
“Her zaman baska bir seyle baglanti kurmaya calisan yersizyurtsuzlasma, olus
anlamma gelir... Olus, ‘belirli bir yolla iiretilen, kesisimli iliskileri kapsar’. O
halde hayvan-olus ‘kendni aptal bir hayvan olarak gérme sorunu degil bedenin
insani organizasyonu sokme, su ya da bu yeginlik bolgesini kesfetme sorunudur’
”(Albertsen, Diken, 2014: 161). Bu durum pek c¢ok film ve edebiyat eserinde
karsimiza ¢ikmistir. Bunlarin en tinliilerinden biri Herman Melville’nin Moby Dick
adli eseridir. Bu eserde Kaptan Ahab’in deniz seferinde dev bir balinaya kendini
kaptirmas1 ve onu yakalayabilmek i¢in tiim okyanus boyunca balinay1 izlemesi
anlatilmaktadir. Ahab, bu takipte mantikli hareket etme 6zelligini bir kenara birakmig
ve balinay1 takip etme diisiincesi ve hirsi, balinay1 bulma amacinin 6niine gegmistir.
“Melville’in Moby Dick’inde Kaptan Ahab’in balina-olusu, gemiyi canavar beyaz
balinanin pesinden okyanus boyunca bir kagis ¢izgisine yonelterek tiim deniz
seferinin yOnetimini eline gegiren bir arzu ya da zorunluluktur” (Goodchild,
2005: 267-268). Bu tipki Odysseus”’un sirenlerin sesini takip ederken kendini
bu sese kaptirmasi ve ses olmasi gibidir. Roman, tiim bu takip boyunca Ahab’in
sebebini sonucundan daha iistiin tuttugu bu miicadelesini okurlara sunmaktadir.
“Acik okyanusta Ahab kendisi i¢in ¢ok fazla olan, imha etmesi gereken bir sey
gdrmiistiir — beyaz balina fantasmasi. Melville’in metni boyunca gosterdigi sey, bir
epizot ya da yasami belirleyen fantasmanin saf varligidir” (Goodchild, 2005: 268).

7  Odysseus Destani: Homeros’un Odysseus adli destans1 metninde gegen bir olaydir. Odysseus gemiyle tehlikeli bir adanin
yanindan gegmektedir. Siren adas1 gemicileri sasirtip 6liime siiriikleyen biiyiilii siren seslerinin ¢iktigi bir yerdir. Odysseus
gemicilerine kulaklarini bal mumu ile tikamalarini soyler ancak kendisi kulaklarini tikamaz. “Odysseus’un siren gagrisindan
kendini koruma yolu ise, diger gemicilerinkinden farklidir. O, kulaklarini tikamaz; tersine ¢agriy1 duymak ister. Ancak gagriya
uyma tehlikesine kargi da kendisini seren diregine baglatir.” http://www.focusdergisi.com.tr/kultur/00413/ (Erisim Tarihi:
25.02.2016)
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Hayatimin biiyiik kismimi denizlerde gecirmis bir kaptan olan Ahab, bu fantasmanin
biiyiisiine kapilmistir, ne pahasina olursa olsun o biiyiik beyaz balinanin pesini asla
birakmayacaktir. Simdiye kadar yapmayi isteyip de erteledigi, ya da hi¢ farkinda
bile olmadig1 arzularimin imledigi bir kivilcim yakalamistir Moby Dick’in pesinden
giderken. Ahab bir yerden sonra bu beyaz balinayla, yani hayvan kategorsine ait
oldugu varsayilan bu canliyla, bir hayvanla kurdugu iletisimden daha farkli bir
bag kurmaya ve bir kaptan olarak da bocalamaya baslamistir. Ahab, bilinen anlam
ylizeyini terk etmis, bir balina-olus siirecinde kacis ¢izgilerinin iizerinde hareket
etmeye baslamistir. Melville ise bu bocalamay1 anlatim ve tisluptaki usta becerileriyle
okura etkileyici bir sekilde sunmay1 basarmistir. Oyle ki okuyucu hem Ahab’in
balinay1 yakalamasini istemekte, hem miicadelesini heyecanla takip etmekte, hem
de bu miicadeleye en basindan niye girildiginin sorgulamasini yapmaktadir. “Olus,
yogun esikleri temsiliyet ¢izgilerine dahil ettigi 6l¢iide, sinirlart kagis ¢izgilerine
dondstiiriir” (Goodchild, 2005: 269). Dolayisiyla hayvan-olus, Ahab’in kagis
cizgisidir.

Deleuze ve Guattari olus bloklarmi agiklarken bazi ayrimlardan beslenirler.
“Insanlardan farkli olarak, hayvanlar anlam ve 6znellesme katmanlarina katilmazlar.
Majériter bir perspektiften hayvan-olusun dil ve 6znellik yitimini gerektirdigi
goriilecektir. Ancak Deleuze ve Guattari’ye gore hayvan-olus, yazma ediminin
kendisi sayesinde Kafka gibi bir yazarda gerceklesebilen bir siiregtir” (Goodchild,
2005: 271-272).

Franz Katka Ddéniisiim adli kitabinda, bir sabah uyandiginda kendini bocege
doniismiis olarak bulan, Gregor Samsa adinda bir adamin hikayesini anlatir.
“Gregor Samsa bir sabah bunaltici diislerden uyandiginda kendini yataginda
devcilegin bir bocege doniigmiis olarak bulur. Donligiim’iin bu ilk ciimlesi, biitlin
olagandisiligina, sasirticiligina, tirkiitiiciiliigline karsin, giderek daha iirkiitiicii bir
olaganliga biiriinecek bir dykiiniin habercisidir” (Koncavar, 2013: 202). Bu anlati
boyunca hem Kafka, yani yazar, hem de hikayenin ana kahramani, kendilerini bir
hayvan-olus siirecinin i¢inde bulurlar. Kaftka okuyucuya ve aslinda herkese bazi
miimkiinlikklerden bahseder: “Bir mayisbdcegi, bir glibre bdcegi gibi konusmak
ve gormek s6z konusuydu” (Deleuze ve Guattari, 2015: 103). Hikaye Moby Dick
Oykiistinden biraz farkli ilerler, Moby Dick’te balinanin pesinden giden Ahab bir
hayvan-olus’a yonelirken, Doniisiim’de Gregor Samsa bir anda kendini bocek olarak
bulur. Ailesinin kapisini tiklamasina diizgiin bir yanit veremez ¢iinkii dilsizlesmeye
baslamistir, yatagindan yere sirtiistii diistiigli icin hareket edemez, ¢iinkii insani
uzuvlarint kaybetmistir, bocek oldugu her an i¢in 6znelligi yitip gitmektedir. Tam
da bu 6znellik yitimi, dil kaybi, hayvan-olus’un gerceklesmesi “ani” aslinda Gregor
Samsa i¢in ince kagis ¢izgilerinin belirmesiyle es zamanli olarak ortaya ¢ikar. Artik
memur degildir, ¢calismak zorunda degildir, her sabah erkenden uyanmak zorunda
degildir, toplumsal dayatmalar1 gerceklestirmesi gerekmez. Gregor Samsa artik
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yalnizca bir bocektir, bir parga seker pesinde kosmasi, bulundugu giinii tok gecirmeye
bakmasi, ona atilan terliklerden kagmasi tiim giinii kurtarmasi i¢in yeterlidir. Bir
yandan ailesi, 6zellikle kiz kardesi ve isiyle ilgili kaygilar1 devam etmekte olan
Gregor, 6te yandan bocek olmanin farkli duygularini hissetmeye baslar, tavanda ve
duvarlarda gezmenin zevkinden bahseder. Ancak evde giderek unutulmasindan ve
artik kimsenin onu gérmeye dayanamamasindan dolay1 kirgin ve hatta 6tkelidir.

Lewis Carroll’da ise hayvan-olus, bambaska sekillerde gerceklesir. Alice, Alice
Harikalar Diyarinin devami sayilabilecek olan “Aynanin Iginden” adl kitapta, tipk1
ilk 6ykiideki gibi farkli bir anlam yiizeyine sirayet eder. Evinde, kedileriyle birlikte
sakince otururken kedileriyle konusmak ister, ancak onlarla konusamadiginin
farkindadir, “ Ne sorarsam sorayim, ne sdylersem sdyleyeyim, sadece miriltiyla
cevap veriyorsunuz” (Carroll, 2006: 231) diyerek kedilere ¢ikisir. Ancak
oturduklar1 odanin i¢inde bulunan aynanin i¢inden geg¢mesiyle beraber Alice’in
deneyimleri farklilasacaktir. Aynanin i¢inden gecerek sirayet edebildigi bu yeni
ylizeyde hayvanlar konugmaktadir, hatta bitkiler de. Alice’in ¢i¢eklerle girdigi agiz
dalasi bitki-olusa giizel bir 6rnek olarak gosterilebilir. Yine ayn1 dykiide kendisiyle
durmadan sohbet etmeye ¢alisan sivrisinegin konugmasina basta sasirsa da sonra
sohbete katilmakta gecikmez. Aynanin Iginden iceri adim attig1 anda Alice, tiim
olasiliklara kendini agar, her seyin olabilecegine dair sarsilmaz bir inangla hareket
etmektedir.

“Olus bir koéksaptir, sumiflarina ya da genlerine gore bir aga¢ degildir. Olus kesinlikle

bir seyi taklit edici ya da onu kimliklendirmeye ¢alismaz, olus ilerleyen bir siirectir,

tiretim stiregleri ya da iiretim stirecidir. Olus, belirme, olma, esitleme ya da iiretme

gibi fiillerle es anlamli olarak kullanilamaz ya da onlarla benzerlik gostermez”
(Deleuze, Guattari, 1987: 239).

Deleuze ve Guattari “olmak™ fiilini kullanmak istemezler, ¢linkii basi ve sonu
bulunabilir olan bir fiil onlar i¢in yetersizdir. Onlar “olus” kavramini kullanmaktadir
ki, yukarida alintilanan yerde belirttikleri iizere dogada her sey olus halindedir, bu
hal, insan ya da madde olsun herhangi bir fark yaratmaz. Her gecen dakika ya da
saniye seylerin olmakta oluslarini etkiler, onlara bir sey ekleyip ¢ikarir, olus hig
bitmeyen bir evre gibidir, slireklidir, gegmis, simdi ve gelecekte devam etmektedir.
Dolayisiyla hayvan-olus, kadin-olus ve diger biitiin oluslar kisinin kendini aniden bu
stirecin i¢inde bulmasiyla ortaya ¢ikar. Tipki kendini bir riiyanin ya da bir masalin
orta yerinde bulmaya benzeyen bu siireg, olus siireci, farkli seylerin etkilesimidir,
bir orkide ve armin birbirini etkilemesidir, melezlesmektir, siirekli hareket halinde
bulunmaktir.

“klim, riizgar, mevsim, saat, seylerden daha farkli bir doga degildir, hayvanlar
ya da insanlar onlart ¢ogaltir, takip eder, onlarla yatip, onlarla kalkarlar”
(Deleuze, Guattari, 1987: 263). Bu durum siklikla Virginia Woolf’un eserlerinde
de goéze carpar. Mrs. Dalloway birgok duyguyu ayni anda yasar ve zihnindeki
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bu his akigt durmaksizin onu takip eder. “Cok gen¢ oldugunu ama ayni zamanda
konusulamayacak kadar yasl oldugunu hisseder” (Deleuze, Guattari, 1987: 263).

Olus bir arabolge gibidir, tarafsizdir, ayni anda sinirin iki yaninda birden bulunur
ama bir benzetme ya da betimleme hali degildir, bir eylem ve hareket icerir. “Olus,
bir yakalama, bir sahip olma, bir art1 degerdir, asla bir yeniden-iiretim ya da bir
Ooykiinme degildir” (Deleuze, Guattari, 2015: 39). Tiim bu olus siireci aslinda
Deleuze ve Guattari’nin ddipal diisiinceye baskaldirisi gibidir. Clinkii olus bazen
kadin-olus, bazen hayvan-olus, bazen bitki-olus seklinde kendini gosterir. Oysa
Odipal siire¢ her insanin iginde bulundugu bir iiggen betimlemektedir ancak olus
stirecinin liretmis oldugu kagis ¢izgileri, 6dipal tiggenin kenarlarini yikar.

Gregor Samsa bocege donistiigiinde, yani hayvan-olus siirecinde 6dipal
cizgilerden, anne, baba ve ¢ocuk iiggeninden, arzularin kisitlayiciligindan kagar,
kacis cizgisinde bocek-olusa uyanir, artik otoriter bir baba, anne arzusu gibi
hisleri yoktur. Vazgecemedigi tek sey olan kiirklii kadin fotografin1 veremedigi
icin Odipal siiregten tam anlamiyla kagamaz ve bocek-olusun 6zgiirlestiriciligini
yarim birakmistir. Calismada hayvan-olug kavraminin yogun olarak kullanilacagi
film, Atuf Yilmaz’in 1959 yilinda yonetmis oldugu Alageyik filmidir. Kokleri
eski bir Anadolu destanina dayanan filmde, bir adamin, bir alageyigin pesinden
stiriiklenirken hayatini ve sevdiklerini riske atmasi anlatilir.

1.2.5. Yersizyurtsuzlasma

Deleuze ve Guattari “yersizyurtsuzluk” kavramindan kitaplarmda siklikla
s0z ederler. “Yersizyurtsuzluk” kavramini ¢ogu zaman dille, rhizomla ve gogebe
diisiinceyle aktarmaya caligirlar. Onlara gore iki ayr1 “yersizyurtsuzluk™ kavrami
bulunur, tipki iki ayr1 “issiz ada” kavramlar1 oldugu gibi. Bunlardan birisi “goreli
yersizyurtsuzlasma” digeri ise “mutlak yersizyurtsuzlasma”dir. Ilkinde bir iilkeden
digerine gogen bir kisiyi ele alalim, 6nce yurdunu kaybettigini daha sonra da yeni
yerlesim yerinde kendine bir yurt edindigini varsayalim. Tamamen bir yersizyurtsuz
degildir asla, koklerini yeni yerlestirdigi yerde de yerin altina salabilir bu kisi.
Ancak mutlak bir yersizyurtsuzluk buna benzeyen bir kavram degildir, koklerini
topraktan koparir ve havaya, evrene dogru uzatir kisi ve geri doniisii olmayan bir
yersizyurtsuzluktur bu. Mutlak yersizyurtsuzlagsmada, kisinin yurdu yersizyurtluluk
haline gelir. Artik o bir gécebedir ve kacis ¢izgilerinde kendisini 6zgiirlestirebilecek
duruma gelmistir, kagis ¢izgilerinin yaraticiligi olumlayici etkisini fark etmistir.

“Yurtsuzlasma bir olus olay1 6zgiin bolgesinden (yerinden-yurdundan) kactiginda
veya koptugunda vuku bulur. Insanlarin kendilerini dil araciligiyla diizenleme veya
yurtlululagtirma seklini diistinlin. Dil sanatta insani-olmaktan ¢ikip yurtsuzlasabilir”
(Colebrook, 2009: 87). Deleuze bu durumu anlatirken siklikla Kafka’dan bahseder,
Kafka’nin edebiyat yaparken kendi dilini kullanmayisindan bahseder. Ona gore
Kafka tam da anadilinde yazmadigi i¢in kendini edebiyatin diliyle kacis ¢izgilerine
tagidig i¢in yersizyurtsuzdur.
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Dil, din, 1rk, kimlik gibi kavramlar kisinin yersizyurtsuzlasmada 6niinde bulunan
en bilylik engeldir. Bu gibi kavramlar insanin koklerini bulundugu yerin diplerine
dogru salmasina sebep olur. Bu biiylik kavramlarin ¢ekimine kapilan kisi kagis
cizgilerinin olumlayic1 6zgiirlestirici 6zelliklerinin farkina varamaz ve mutlak bir
yersizyurtsuzlasmay1 yasayamaz. Deleuze’iin zaman zaman bu kavrami anlatirken
kendi koksap kavramina yani rhizom’a bagvurmasi bosuna degildir. Agac gibi
hiyerarsik olmayan ve koklerini havaya enlemesine salan bir yapilanma ancak
yersizyurtsuzluga olanak saglayabilir. Bu durumu su ciimleyle agiklanabilir, “Kisi
tek basina yersizyurtsuzlasamaz, arzu bir kendilikten digerine dogru yerinden edilir,
bir dizi sapkinlik vardir” (Goodchild, 2005: 269).

Deleuze, “yersizyurtsuzlasma”  hareketinin  derinliklerden  baglayarak
olusabilecegini soyler. Tipki daha 6nce de 6rneklendirildigi gibi Kafka’nin Doniistim
eserinde, bir bocegin derinliklerden ¢ikip gelerek Gregor Samsa’y1 kdklerinden
etmesi ve onu yersizyurtsuzlagtirmasi gibi, derinliklerden gelen bir hareket, ta ki
derinlikler ylizey olana kadar, topraktan ¢ikan kokler yiizeyde ve boslukta havada
salinana kadar. Gregor, bocek olarak, yani hayvan-olus deneyimiyle birey olma,
0zne olma ozelliklerinden yersizyurtsuzlagsmayla uzaklagir. Daha sonra bu olayin
pesi sira, once aile kavrami, sonra ¢alisma kavrami, daha sonra kendini bocek olusa
teslim etmeye basladigi andan itibaren ona insan olmanin normlarini hatirlatan her
seye veda eder.

Bu kavram sikilikla Benjamin’in Flaneur® kavramini akla getirir, aylak aylak
gezmeyi bir hayat bicimi haline getiren ve yerlesemeyen bir kisi. Bulundugu
yerin sokaklarini arsinlayan, bakinan, izleyen ve dinleyen ama asla yerlesik
hayata gegcmeyen, bir yere kok salmayi asla planlamayan bir insandir flaneur.
Dolayisiyla yersizyurtsuzlasmay1 basarmistir, olumlayici kagis cizgilerinin istiinde
ikamet etmektedir. Her seyden bagimsiz imgeleme giiciine erismis, yaratici edime
ulagsmistir. “Issiz Ada”ya diismiis bir insan gibidir ancak varolusuyla, iginde
yasadig1 diinyayi 1ssizlastirmay1 basarmustir. Iste bu Deleuze’iin olmasmi umdugu
bir yersizyurtsuzluktur. Deleuze, kok kavraminin ¢ok ikircikli bir kavram oldugunu
belirtir, tipki arzunun tutsak edici giicli gibi, kok kavrami da ikilikler tretir. Kok
topragin altinda yer ettikce, kisiyi, iilke, dil gibi bir takim kelepcelerle bulundugu
yere baglar. Ikilikler iiretir, ki Deleuze’iin en sevmedigi sey iste bu ikiliklerdir.
Yerli, yabanci, 6zne, 6teki, burali, disarlikli gibi kavramlar koklerin topragin altinda
tutunmaya baslamasina sebep olur. Insan tiim bu ikiliklerden kurtulmay: diisiinsel
olarak basarabildigi oranda koklerini topragin altindan havaya dogru uzatmaya
baslama yetisini kazanir. Caligmada bu kavram yogun olarak Atif Y1lmaz’in yonettigi
Aaahh Belinda! (1986) filminde kullanilacaktir. Filmde akigkan bir kimlige sahip
olan Serap karakteri siklikla bu kavram {izerinden agiklanmaya ¢aligilir.

8  Flaneur: Walter Benjamin’in 18. Yy’da yasamis olan {inlii sair Charles Baudelaire’e atfen soyledigi, sehir sokaklarinda
gezerek, seyrederek, bir aidiyet hissetmeyerek yasayan kisileri niteleyen kavram, bir nevi aylak. “Cadde, flaneur i¢in konuta
doniisiir; sokaktaki adam, kendi dort duvarinin arasinda nasil evinde oldugunu duyumsarsa, flaneur de bina cepheleri arasinda
kendini evindeymis gibi duyumsar”(Benjamin, 2007: 136).
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1.2.6. Arzulama Makineleri ve Organsiz Beden

Arzu kavrami Ozellikle 1900’li yillarindan basindan itibaren psikanaliz
yonteminin de ortaya ¢ikmasi ile birlikte, ¢ok tartisilan kavramlardan biri haline
gelmistir. Psikanlitik anlatiya gore arzu aileye atifta bulunan ve pek ¢ok psikolojik
hastaligin veya bunalimimn temelinde yatan negatif bir histir. Insan dogdugundan
itibaren arzularini bastirmaya ¢aligir. Arzular insanin kendisini gerceklestirmesinde
oniine ¢ikan engeller olarak algilanir. Ozellikle psikanalitik anlatida “6dipal
kompleks” adi1 verilen bu anlatida tiim insanlarin kendi annelerini arzuladigina vurgu
yapilir ve bu arzunun nesnesi olan anne, toplumsal kodlar ve insan dogasi yiiziinden
kisinin higbir zaman ulagamayacagi bir arzu nesnesi olarak goriildiigii i¢in her insan
hayatinin bu noktasinda aslinda eksik olarak gortiliir. Bu eksiklik insanlar tarafindan
genelde olumlu sayilmayacak fazlaliklarla doyurulmaya caligilir.

Deleuze ve Guattari’den tam da bu noktada bahsetmek isabetli olacaktir. Onlar
yalniz psikanalitik anlatiy1 elestirmekle kalmazlar, ayni zamanda 6zellikle “6dipal
kompleks”e atifta bulunarak “Anti-Odipus” adinda diisiince diinyasinin psikanalize
bakis agisim1 kokiinden degistirecek bir kitap yazarak psikanalitik anlatinin bu
kismini reddederler. “Deleuze ve Guattari, arzunun elde edilen sey ya da eksiklik
degil iiretim ya da arzulama-iiretimi oldugunu iddia ederler. Arzu, Freud’un libido
adin1 verdigi ve Nietzsche’nin gii¢ istenci dedigi, sinirsiz, serbest dolasan bir enerji
olarak, dogal ve toplumsal etkinlikle ayni yere uzanir” (Deleuze, 1990: 109- Akt.
Bogue, 2013: 134). Guattari’nin uzunca bir donem Lacan’nin &grencisi oldugu
ve onunla ayni laboratuarda ¢alistign gergegi bilindiginde aslinda “Anti-Odipus”
psikanalize igeriden yapilmis bir elestiri olarak da dikkatleri ¢cekmektedir. Deleuze
ve QGuattari insanhigin neredeyse tiim ruhsal kodlarimi bu anlatiya baglayan ve
negatif bir arzulanim tanimi dolayisiyla insanlarin mutsuz olduklarini dile getiren
psikanalitik anlatinin tersine, arzuya tetikleyici bir anlam yiikler. Bu tetikleyici
anlam ise olumsuzu degil, tam aksine olumluyu harekete gegirir.

“Arzu, genellikle arzunun gerceklesmesiyle karsi karsiya konularak diis, diislem,

temsil tarafina atilir. Ama iste arzu burada iiretimin tarafina geri gotiiriilmiistiir,

modeli artik tiyatro — Oedipus 'un hikdyesinin bitmez temsili- degil, fabrikadir ve

‘arzu diretiyorsa gergegi tiretir... arzunun nesnel varligi Gergek’in kendisidir’

(Deleuze, Guattari, 1972: 34- Akt. Zourabichvili, 2011: 29).

Arzu, Deleuzeyen g¢ercevede, yaratict edimi ortaya ¢ikartan, yaratict imgelemi
besleyen bir kavramdir. Kisi herhangi bir seyi arzulamadan ig¢indeki onu iiretmeye
dair yaratici giice ulasamaz ve iretilen iyi veya kot tim {iriinlerin temelinde
arzulanim bulunmaktadir. “Arzu durmaksizin kesintisiz akimlar1 ve dogasi geregi
pargali ve parcalanmis olan kismi nesneleri (objet partiel) birbirine ekler. Arzu akist
saglar, akar ve keser” (Deleuze, 2012: 18). Bu akimlar ve kesimler Deleuze’iin
arzulama makinlerinin olusumunda 6nemlidir. “Bir arzulayan makine 6ncelikle bir
eslesme ya da bir ‘akim-kesim’ sistemiyle tanimlanir; bu eslesmenin ya da ‘akim-
kesim’sisteminin terimleri eslesme i¢inde belirlenen birer ‘kismi nesne’dir: bu agidan
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arzulayan makine zaten makinelerden olusmustur, sonsuza kadar” (Zourabichvili,
2011: 27). Dolayisiyla Deleuze ve Guattari’nin Anti-Odipus kitaplarinda siirekli
belirttikleri gibi “arzu makinedir”.

Insan yasaminda arzu yaratict edimin temelinde bulunmaktadir. “Arzu,
karsilik gelen nesnenin ya da sey durumunun varolusu bakimindan bir imgenin i¢
nedenselligidir; bununla baglantili olarak inanis, varolusu digsal bir nedensellik
tarafindan iiretilmesi gerekecek sekilde bu nesnenin ya da bu sey durumunun
beklenmesidir” (Deleuze, 2015: 30). Insanin yaratmadan dnce yaratacag seye arzu
duymasi, onu arzulamasi gerekir, bu durum oOncelikle imgeye gereksinim duyar,
arzu ve yaratict imge birbirinin tamlayani1 gibidir. “Organik baglarindan, gercek
ya da dogal yonsemelerinden kurtulan arzular yeni varlik tiirlerinin yaratilmasina
neden olur” (Taburoglu, 2014: 298). Kisi 6nce arzular, sonra arzuladigi seye dair
imgeler olusturur, sonra bu imgeleri gercege doniistiirmek adina yaratici siirece
dogru harekete gecer ve bir digsavurucu haline gelir. “Olus halinde, arzu, ne etkin
ne de edilgin, ne i¢sel ne de dissal, ne hayali ne de gercek, ne kisisel ne de bireysel,
ne sdylenmis ne de gosterilmis olanlari, bir fantasma ya da olayda igerilebilen
bilesenleri serbest birakir” (Goodchild, 2005: 270). Ancak arzu iktidarin elinde
tutsak edici bir etkiye de sahip olur, arzu sayesinden birey iktidarin eliyle iiretilir,
Deleuze’iin tek akish arzu olarak adlandirdigi ve i¢inde hicbir ¢ogulculuga yer
vermeyen bu arzu kisiyi iktidara ve iktidarin dikte ettigi arzulara bagiml kilar.
Ancak yine bu tutsaklig1r agmak i¢in arzunun devrimci 6zelliginden faydalanmak
gerekir. “Arzu, 6zii bakimindan devrimcidir, ¢iinkii temsiliyet, makinesel isleyis
ve paranoit fantezi ¢izgileri, kagis ¢izgileri tarafindan kirilir: devrim boliimlere
ayrilmay1 bozucu bir siirectir” (Goodchild, 2005: 269). Bu devrimci 6zellik arzunun
giiciine de gonderme yapmaktadir, bu konuyla ilgili olarak Claire Colebrook, Gilles
Deleuze adli kitabinda sdyle yazar, “Arzunun kendisi giitiir, bir olus ve imgeler
iretme giictidiir” (Colebrook, 2009: 132). Ancak yine bu giic yukarida da bahsi
gectigi lizere yanlis ellere gegtigi takdirde insan1 mahkim etmeyi saglayabilecek bir
giictiir. Deleuze’iin tiim kavramlar birbiriyle baglantilidir ancak arzu neredeyse her
kavramin temelinde bulunan bir itici gii¢ gibidir, arzu ve beraberinde gelen imge,
yaratici eylem i¢in bagat kavramlardir ve arzu sayesinden yaratict edimin olugma
kosullarina yani kagis ¢izgilerine yaklasilir.

Arzulayan makineler siirekli olarak iki farkli yone dogru ayni anda akarlar ve bu
akis iktidarin istedigi bir birey haline gelmek ve iktidari istedigi birey figlirtinden
kagarak 6zgiirlesmek seklinde isler. Arzulayan makinlerle adi sik sik yan yana anilan
‘organsiz beden’ kavrami her agidan ilging bir diizensizligi imler. Organsiz beden,
Deleuze ve Guattari felsefesinde 6nemli yeri olan bir kavramdir. 1968 yilin1 gormiis
ve 0 donemin i¢inde barindirdig1 6zgilirlesme imkanina farkli bir anlam yiiklemis
felsefeciler olan Deleuze ve Guattari, diger pek ¢ok diisiiniiriin aksine bu imkanlarin
kaybolup gitmesini normal karsilamis ancak gelecek hakkindaki umutlarini da
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yitirmemislerdir. Onlarin kavramsal ¢ergevesinde ¢arklart ve dislileriyle organize
olarak islerlik saglayan makine fikrinin tam karsisinda her tiirlii organizasyona karsi
cikabilecek bir kavram olarak “organsiz beden” diisiincesi bulunmaktadir. “Organsiz
beden” eksik olan makinenin tam karsitidir, fazladir, hatta mevcudiyetinde bir
asirilik tasir. Organsiz beden hep oradadir, her seyi kusatabilecek kadar giiglii
ancak stirekli kendine donecek yetenege sahip oldugu icin de kaybolmazdir. Her
toplumsal olay veya durumu degistirebilecek potansiyele sahiptir, kagis ¢izgilerini
belirleyebilendir. “Kacgis c¢izgileri, biitin makinenin dogasimi siirekli olarak
degistiren yersizyurtsuzlasmanin en temel noktasi olarak islediklerinden, makinesel
isleyisten ve toplumsal itaatten kagarlar” (Goodchild, 2005: 270).

Deleuze ve Guattari’ye gore makinesel isleyis insami her tiirli yaratict
eylemden uzaklastiran bir organizasyon siirecidir ancak kendi i¢inde kagis ¢izgileri
barindirdigindan &tiirii de kisiyi Ozgiirlestirebilecek potansiyeli de biinyesinde
barmdirir. “Organsiz beden boyle tanimlandiginda, su gergegin gostergesidir: her
toplumsal iligki, yasamin tiimii, oldugundan farkli bir sey haline gelebilir, baska
tarzlarda yeniden edimsellestirilebilir. Olaylar vuku bulabilir, ¢iinkii her sey kendi
organsiz bedenine sahiptir” (Deleuze, Guattari,2014a: 10). Organsizbeden genisleme
fikrini savunmayacak, yogunlasma fikrinin iizerinde duracaktir karsi ¢iktig1 sey ise
organlar degil organizmadir. Ciinkii organsiz beden aslinda tek tek beden iginde
bulunan organlarin reddi i¢in olusturulmus bir kavram degildir, o organizmaya ve
onun ¢izgisel isleyisine ve kesin belirlenimlerine karsidir. Organizma ya da bir bagka
deyisle organize isleyis tiim Deleuzyen diisiincenin temelinde yatan karsi ¢ikislarin
bir tanesidir, bir digeri ise daha sonra sozii edilecek olan ikili zitliklardir. Deleuze
ve Guattari’ye gore “Bizzat organizmanin kendisi diismandir, yani organlara bir
orgiitlenme rejimi, bir isbirligi rejimi, sinerji rejimi, entegrasyon rejimi, ketleme
rejimi, ayrilma rejimi dayatan bir toplam (Deleuze, 2009b: 28)”. Deleuze ve
Guattari organsiz beden kavramini tarif ederken sik sik sizofreniden bahsederler ve
sizofrenik bir hissetme durumunun organsiz bedenin ruh hali oldugunu anlatmaya
caligirlar. Sizofreniye® olumsuz bir anlam yiiklemezler ve haliisinasyonlarin delilik
belirtisi olarak anilmasinin diginda daha derin anlamlarinin oldugunu ileri siirerler.
“Sizofrenik hezeyanin gosterdigi de budur: algilarin haliisinasyonu altinda, hatta
diisiincenin sayiklamasimin altinda daha derin bir seyler vardir, bir yogunluk
duygusu, yani bir olusg, bir gecis” (Deleuze, 2009b: 30). Bu tam olarak onlarin
bahsettigi virtiiel ve edimsel ayrimi ile iliskilendirilebilecek bir durumdur. Daha
once hig¢ tecriibe edilmemis bir gdzlem icinde her zaman virtiiel bir imkan tasir.
Bunun icin sik¢a verilen tomurcuk halindeki bir bitkinin ¢igek agmasi eylemi
orneginden bahsedilebilir. Daha 6nce buna hi¢ sahit olmamis bir kisi tomurcuk
halinden ¢igcege donen bir bitki gézlemlediginde, daha hi¢ hareketlenmemis olan

9  Deleuze ve Guattari sizofreni kavramini kullanirken ona olumsuz bir anlam yiiklemezler ancak yiikledikleri anlam olumlu
bir anlam da degildir. Yani sizofreni bir hastaliktir ve bu hastalik esnasinda yasanan seyler sizofreni hastalarinin uydurdugu
seylerdir gibi bir anlama da, sizofreni hastalarinin haliisinasyonlarinin belki de gergegin ta kendisi oldugu goriisiine de karsidir.
Deleuze ve Guattari’nin asil demek istedigi etkin ve edilgin ayriminda kendini bulur. Haliisinasyonlar etkin olma halinin, bir
ihtimalin, bir kag1s ¢izgisinin ve 6zgiirlestirme imkaninin izlerini tasirken, bu haliisinasyonlarin ger¢ek olmasi olasilig da bir
o kadar bu imkan ve ihtimallerin yollarini kapamaktadir.



TURK SINEMASI'NDA FANTASTIGIN DONUSUMU: DELEUZEYEN BIR YAKLASIM ‘ 47

bir tomurcuga bakip cok farkli seyler de hayal edebilir. Ornegin yarilan tomurcugun
icinden bir karinca da fiskirabilir. Iste tam da o yarilma an1, farkli anlamlara gebedir
ancak yarilan tomurcuktan bir kez ¢igek actiginda artik bu durum edimsel bir hale
gelir ve bu olaya sahit olan kisi artik her tomurcuk gordiigiinde olacak olan tek bir
ihtimal {izerine odaklanacaktir ve onun yarilarak ¢igege doniismesini bekleyecektir.
Tomurcugun yarigindan ¢igekten farkli bir sey ¢ikmayacagini zaten biliyor olacaktir.
Deleuze ve Guattari yazdiklarinda siklikla virtiiel ve edimsel ayrimi hakkinda
disiinceler belirtmektedirler. Virtiiel beklenti her zaman daha 6nce hi¢ olmamis bir
seyin olabilme potansiyelini icinde barindirir. Bu da adeta bir kagis ¢izgisine tekabiil
eder, baliklar sarki sdyleyebilir, agaclar yiiriiyebilir ya da insanlar ugabilir. Bu
insanlik tarihi agisindan bakildiginda yaratici fikirler bulup bunlari icatlara ¢eviren
insanlarm diirtiisel bir 6zelligi gibidir. Ancak kisi bir kez ugurumdan atladiginda
ve ucamadiginda, bir daha ugurumdan ugma fikri ile asla atlayamayacaktir, tabi
hayatta kalirsa. Virtiiel her zaman risklidir, trajedilerle doludur, edimselin giivenli
bolgelerine sahip degildir, virtiielin alan1 farkli ihtimallerle kusatilmigtir. Bu risk
tipki sizofreninin i¢inde tasidigi riske benzemektedir. Tiirlii kapilar acarak kendi
haliisinatif evreninde seyahat eden bir sizofren, katatonik bir durumda kendisini bu
evrenlerden birinde hapsolmus bulabilir. “Hatta sizofrenik gezinti ya da yolculuk
sizofreninin makinesel ¢izgileri izleyerek durmadan kagtig1 bir devre bigimliyor”
(Deleuze, 2009b: 26). Esas olarak anlasilmasi gereken, ¢oklu fikirler her zaman iki
uclu olasilig1 ayn1 anda tasirlar, Deleuzeyen diisiincede ikili zitlik yoktur, tek bir
olusta ayni anda iki yon bulunmaktadir, dolayistyla virtiiel, bu iki olasilig1 ayn1 anda
icinde tasirken, edimsel olan tek olasiliklidir.

Bir organizma fikrine karsilik ortaya ¢ikan organsiz beden diisiincesi belki de
organlarin diizensizce calismalar1 kotli sonug verecegi i¢in bedeni hasta edecektir.
Ya da belki de islevsel bir organizma olan, bilindik diinyay1 terkeden Alice, bilinen
algilarin disinda isleyen “Aynanin iginde”ki yerde her zaman virtiiel olana sahit
olacaktir ancak bu durum Alice’in orada sonsuza dek kalmasini, bilindik diinyadaki
hapsolmusluguna benzer bir esaretin “Aynanin Ig¢inde” kalarak basina gelme
olasiligini i¢cinde barindirir. Bu asamada Alice belki ismini ve benligini unutacaktir,
“Aynanin I¢indeki” diinyanin organsiz bedene benzer varligi, organizmay1 reddeden
siluetine teslim olacak, oranin kendi isleyisi Alice’i ele gegirecek ve “Aynanin i¢i”
kagis ¢izgilerini i¢cinde barindirdig1 gibi esaret ¢itlerini de etrafina ¢ekebilecektir.
Calismada ozellikle Atif Yilmaz’in Arkadasim Seytan (1988) filminde incelencek
olan makine kavrami, Seytan karakterinin makinelere karsi yasadigr maglubiyeti
anlatmakta bir arag olarak kullanilacaktir.

1.2.7. Gocebe Diisiince ve Savas Makinesi

Deleuzeyen diisiince her tiirlii sabit, yekpare ve hedefe sahip kavram ve
disiincelere kars1 “gdgebe diigiince”yi onerir. Gogebe diislince kavrami ismi ile
ilintili olarak hareketli, sabit olmayan durmadan devinim halinde olan bir diisiince
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seklidir. Deleuze iktidara karsi direnis amagli olusturulan her tiirlii diisiinceye karsi
da gbgebe diisiinceyi Onerir. Sistematik hale gelmis yol ve yontemler onun diisiince
cercevesinde insanlara hicbir sey sunmayacaktir. Yapisokiimii reddeder ¢iinkii yapiy1
sokmek i¢in 6nce bir yap1 oldugunun 6n kabuliiniin yapilmasi gerekmektedir ve iste
o Onkabulii yapan diisiince sistemi dogrudan olmasa da yap1 kavramiin kendisini
somutlastirarak yapimin igine dahil olur. Oysa bir yapt yoktur. Tek, biitiin ya da
parcali, bagt ve sonu olan bir yap1 yoktur. Bu gorilis ve bu imaj vardir, dolayisiyla
insan zihni bu diisiincelerle yapiy1 somutlar. Gogebe diislince ise her tiirlii yapinin
karsisindadir, ¢iinkii koksap gibi onun da basi, sonu, ya da kokii yoktur, ya da kdkleri
havadadir. Deleuze, gogebe diisiincenin temel itibariyle sadece somut hareketten
olusmadigimi su sozlerle anlatmay1 dener: “Ama gocebe illa hareket eden biri
degildir: olduklar1 yerde yolculuk edenler vardir, yeginlik yolculuklari” (Deleuze,
2009: 402). Dolayistyla da diisiincenin zihinde gerceklestirdigi akis, olus halinde
olan hareket ve siirenin devinimi, kolektif bedenler arasi hareket, iste bunlar gibidir
gbcebe diisiince.

Gogebe diisiince ve savas makinesi es zamanli olarak ilerler. Bir devlet i¢in asker,
polis gibi kolluk kuvvetleri ne demekse, savas makinesi de gdgebe diisiincenin
miicadeleci mekanizmasidir. Ancak savas makinesi, gdgebe diisiincenin igten gelen
ve ani bir hareketle devinen kendiliginden isyanini iktidarin karsisinda direnis ve
miicadele i¢in kullanirken, iktidarin kapma aygitlar1 isbagindadir. Savas makinesinin
giicii devletin kolluk kuvvetlerinin nizamina yaklastiginda kapma aygiti ile basa
bas miicadele ettiginin farkinda degildir. “Savas makinesi hep disaridan gelen bir
seydir ve gocebe kokenlidir: donilisiimiin biiyiik soyut ¢izgisidir. Fakat anlagilmasi
kolay nedenler dolayisiyla Devletler bu makineyi kendilerine mal etmislerdir”
(Deleuze, 2009b: 21) . Gogebe, sinir ve esiklerde bu direnis giiciine sahipken, sinir1
gecip, hareket alanini yitirdigi anda miicadeleyi kaybeder, artik gocebelik de, bu
diisiinceden dogan miicadele araglar1 da yok olmustur. Devletin kapma aygit1 bu
iki giicli yakalar ve kendi i¢inde sistemlestirerek kendine benzetir. Kapma aygiti
yazidan da anlasilacagi iizere, sistemin her diislinceyi, her fikri ya da her seyi
kendine benzeten, kendinin devami yapan bir mekanizmasidir. Isyan ettiginiz
seyin icine diiser, onun bir pargasi olursunuz, daha sonra kendi itiraz ettiginiz seyin
aslinda kendiniz oldugunu fark etme patolojisinin i¢ine diisersiniz, sliphesiz ki bunu
saglayan kapma aygitidir. Deleuze gogebelikle ilgili konusurken onlarin hareket
halinde olusglariyla ilgili farkli yorumlar da getirmektedir: “Tarihsel olarak bile
gogebeler, gocmenler gibi yer degistirenler degil, tersine hareket etmeyenler, ayni
yerde kalarak kodlardan kurtulmak igin gocebelesenlerdir” (Deleuze, 2009: 402).
Gogebelerin alan1 kaygan zeminlerdir, gogebeler plirtiiklii zeminlerde bulunmazlar,
onlarin hayati ¢6l gibi, deniz gibi kaygan ve muglak zeminlerde geger. Calismada
bu kavram baglaminda Cagan Irmak’in Ulak (2007) filmi incelenecektir.
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1.2.8. Dolayli Anlam, Serbest Dolayli Anlam, Mastar

Deleuze, edebiyatta dolayli sdylem ve serbest-sdylem giiciinden sikca bahseder.
Dolayli soylem genellikle bir anlaticinin bulundugu romanlarda gozlemlenmektedir.
Bu sdylem tiiriinde romanda anlatici birinden duydugu hikayelerini ya da bir takim
sOylenceleri okuyucuya sunarken belirsiz bir anlatim kullanir. “Yaptig1 soylenir’,
“iziildiigu distiniliir’ gibi eylem ve duygular okurlara sunarken belirgin olmayan
bir Gslup ve karmasik fiil gekimleri kullanir. Bir olay olmus muydu, olmamis miydi,
bu olay1 kim gormiistii gibi sorular ¢cogu zaman cevapsiz kalmaktadir. Yazar, ya da
anlatici, hem kendisi liglincii tekil sahistir, hem de anlattig1 kisiler hikayeyi duydugu
kisilere gore tiglincii tekil sahis olarak konumlanmaktadir.

Dolayl1 Serbest anlatim ise bu duyma, gérme, anlatma ve fiil ¢ekimleri olayini
karmakarigik bir hale getirmek {izerine yapilanmis bir sdylemdir. Burada anlatim
yine tg¢iincii tekil sahis seklindedir ancak bu sefer anlatict anlattigi kisinin dilsel
yapilarini bu anlatimin merkezine oturtmaktadir. Serbest Dolayli sdyleme Colebrook
soyle ornek verir: “Ugiincii kisi anlatistn1 kullanir ama betimlenen karakterlerin
genel, yaygin veya kliselesmis tislubuyla konusur; dolayisiyla konusan ne yazar
ne de karakterdir. Karakteri kullandig1 {islupla tasvir ederiz” (Colebrook, 2009:
151). Gregor Samsa’nin karakteri, anlaticinin Gregor un {islubunu kullanmasindan
dolay1, tslubun yapisinca belirlenir. Artik kitabin sonuna kadar Gregor bu
iislubun elverdigince okuyucunun kafasinda yer bulur. Bu iislup kaymasi J. R. R.
Tolkien’in kitaplarmda da sik sik kendini gosterir. Onlarca halk ve dile sahip olan
ve “Orta Diinya”!'? adinda kurmaca bir diinya tizerinde gegen “Yiziiklerin Efendisi”
iiclemesinde Tolkien sik sik karakter ismi vermeden, sadece iislup degistirerek
okuyucuya kimin konustugunu sezdirme yoluna gider. Kitabin basindan itibaren
verdigi dilsel bilgiler sayesinde okuyucu kitapta hangi halk ya da irkin konustugunu
sadece usluba bakarak anlamaktadir. Kendisi de bir dilbilimci olan Tolkien’in
anlatimi bu sekilde gliglendirmis ve sekillendirmis olmasi bir tesadiif degildir. Bazen
cok siradan karakterler, kiiciiclik iislup oyunlariyla belirli toplumsal siniflara tutsak
ediliverirler bu sayede, yani bu durum yalnizca kurmaca ve olaganiistii durumlarla
islerlik saglamaz.

“Dolayli sdylem konusma bi¢imlerinin karakterlerden kaynaklanmadigini
gosterirken, mastar, 6znesiz konusur. ‘Ben dans ediyorum’ veya ‘o dans ediyor’
yerine, yalnizca ‘dans etmenin’ saf hali vardir; dans eden hicbir 6zne ile kisith
degildir” (Colebrook, 2009: 152). Buna gore mastar betimleme yaparak belirtmek
degil, oluslar bildirmek tlizere anlatimi konumlar. Colebrook kitabinda bunun
“agac yesildir demek yerine, yesil olmak, aga¢ olmak™ gibi onciiller kullanilarak
yapildigini belirtir.

Deleuze, bu tarziislup oyunlariin, sadece dil veya anlatimla olaylarin hareketli
kilinabileceginin gostergesi oldugunu dile getirir. Kullanilan iislup, olusturulan

10 Orta Diinya: bilinen diinyanin kuzeybatisindaki AMAN’dan engin deniz Belegaer’le ayrilir, bu denizin dogu yanindadir.
(Ayrmtli bilgi igin bkz. Hayali Yerler SozIugi II, 2007, 5.589-594, YKY)
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kelimeler, dilin anlam yaratma giiclinii olumlayic1 sekilde aciga g¢ikmaktadir.
Ornegin Alice Harikalar Diyar: adli eserde Carroll, sik sik yeni kelimelerle anlami
hareketlendirip okurlara yaratict kelimeler sunarken, bir yandan da karakterlerin
konugmas1 farkli sekillerde yorumlanmaya acik gibidir. Alice’in ciceklerle
konustugu sahnede, Alice’e gore cigekler insana yaklagmustir, insanlasmistir,
ciceklere gore bakacak olursak da Alice, cigeklesmistir. Iste bu karsilikli ¢ikarilabilen
farkli anlamlar hem tsluptan, hem de dilin anlamin kendisi olmaya baglamasindan
kaynaklanmaktadir. Dolayli s6ylem, Serbest Dolayli anlatim ve Mastar, fantastik
anlatida anlam ylizeyleri olusturmak ve kararsizlik ani’nin aglarmi 6rmek igin
kullanilan en 6nemli 6gelerdir, aslinda tiim bunlar tslup ve dilin kullaniminin ortak
{iriniidiir. Calismada bu kavram Umit Unal’mn yonettigi Golgesizler (2009) filminde
yogun olarak kullanilacaktir.

1.2.9. Yiz Olus

Deleuze ve Guattarinin sikc¢a kullandig1 yiiz olus kavrami esasen Guattari’nin
tizerinden durdugu bir kavram olarak gézlenir. Guattari’nin Kagis Cizgileri kitabinda
bir bolim ayirdigir kavram iktidar ve gosteren’le siki sikiya bagl bir kavramdir.
Genel hatlartyla yiiz olus, iktidarin gosteren’ler araciligryla olusturdugu baskin yiiz
olus ve baskin olmayan hatta diismanlik beslenen yiiz olus belirlenimleriyle ortaya
cikar. Guattari yiiz olus kavramini genellikle dilsel hiyerarsiyle birlikte agiklar. Dil
olmaynca yiiz olug’lar anlamlarma tamamiyle sahip ¢ikamazlar dolayistyla dil de
bu kavram i¢in 6nemlidir.

Oteki’nin yiizii ancak &teki’nin diliyle birlestiginde net bir anlam ifade eder, ya
da baskin yiiz, hakim dil ile birlesince etkisi artar. Yiiz olus ve hakim dil iktidar
tarafindan belirlenir. “Kars1 karsiya oldugumuz tikel yiiz oluslar, toplumsal alanin
etkilesim kiimesinden ayrilamayan iktidar olugumlarina baghdir” (Guattari, 2014:
244). Dolayisiyla iktidar toplumdaki yiiz’lere dayali genel alginin en 6nemli
sorumlusudur. Bazen hakim yiiz degisir, bagkalagir, hakim dille el ele ilerler, hatta
bu durum tarihsel olarak yani zamansal ve makansal olarak farklilik gosterebilir.
Ornegin bir iilkenin yiiz olus’u, sarisin, beyaz tenli, erkek vs. gibi dzelliklerle
yansitilirken, bir baska {ilkede hakim yiiz olus farkli 6zellikler tasiyabilir. Her
yiiz olus kendi Gtekisini i¢ine katlayarak ortaya cikar. Dolayisiyla hakim yiiz olus,
diismanlik beslenen, ya da iktidar1 elinde tutamayan onlarca yiiz olus ihtimalinin
de belirleyicisi haline gelir. Baz1 durumlarda bazi yiizler 6nem kazanir, bazi yiizler
geriye itilir. “Ornegin belli bir donemde, ¢ocuklugun bazi hayvansi yiiz oluslar:
uzaklastirilir ya da doniistiiriiliirken, annenin ya da perinin, ciicenin ve beyaz atl
prensin, babanin ve kralin vb. yiiz oluslart 6ne ¢ikartilir” (Guattari, 2014: 245).
Ancak tiim bu 6ne ¢ikarislar bir plan dahilinde gergeklesir, ¢cocuklara dayatilmak
istenen roller ve yiizler, yine belli otoritelerin 6zenle segtigi rollere sahip kisilerle
ortaya gikar.

Guattari’ye gore ilkel toplumlarda ya da gostereni bulunmayan zamanlarda
yiiz olus boylesine ayriks1 bir aga¢ seklinde katilasmaz. Ilkel kabileler kendilerini
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danslarla ve maskelerle sunarak yilizden ¢ok ¢ogu zaman bedeni 6n plana ¢ikaran bir
yasam bi¢imini benimsemislerdir. Oysa kapitalist toplumlar, gosterenler araciligiyla
kesin ¢izgilerle ¢izilebilecek netlikte yiiz olus’lar meydana getirirler. “Bir yiiz olus
makinesi, daha dogusundan itibaren, iktidarlarin aga¢ bi¢imli hiyerarsisi tizerinde
temellenen gercekligin, baskaligin ve i¢selligin belli bir modellemesinin dayanagi
olarak, cocugun 6znelligine dahil olacaktir ” (Guattari, 2014: 250). Dolayisiyla daha
dogdugu andan itibaren verili bir gosteren diinyasinin i¢ine dogan gocuk, ona sunulan
kaliplar1 dogalmis gibi benimseyerek kendini, kendi yiiziinii ve 6teki’nin yiiziini
sekillendirir. Yiiz olus kavrami hemen herkesin algilarinda oldukga ilging bir sekilde
etkilidir, Guattari soyut bir resmin bile yiiz olus’lar sayesinde siniflandirildigindan,
hatta tarihsel dénemlerin bile bundan nasibini aldigindan bahseder. Bir insanin bir
resme bakarak onu ait oldugu ressamdan ait oldugu déoneme gore siniflandiracak
kadar bilgi sahibi olmasi hep verili yiiz olus kodlartyla alakalidir. Guattari bu konuda
oldukga ileri sathada her kurumun dahi bir yiizii oldugunu ileri siirer. “Her kurum
tiiriine, (askeri, dinsel, okulsal vb.) her makine tiiriine egemen bir yiliz olus denk
diser” (Guattari, 2014: 255). Her yiiz olus onceden belirlenmis dillerle hayatlara
niifuz eder ancak yiiz oluglar olmadan dil de anlamsizdir.

Resim 1: Francis Bacon’un Yiiz Resimleri

Deleuze ve Guattari yiiz olus’larin hemen her insan i¢in 6n planlanmisg, 6n
belirlenmis olarak var oldugunun altim cizer. iktidar tarafindan belirlenen ve
makineler tarafindan siirekli olarak yeniden iiretilen yiiz olus’tan nasibini almamak
neredeyse imkansizdir. Ancak yiiz olus’lardan kagmak, verili kodlardan kurtulma
ihtimali her zaman sozkonudur. Deleuze, Duyumsamanin Mantigi'nda yiiz
oluglar’dan kagmak i¢in ‘yiizli olmayan kafa’ 6nerisinde bulunur. Francis Bacon’un
eserlerinden hareketle ortaya attigi bu yiiz’silizlestirilmis kafalar1 tanimlar. “Beden
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figlirdiir, yap1 degildir. Tersine figiir, beden olus, yiiz degildir ve bir yiize sahip
degildir... Franci Bacon, kafalarin ressamidir, yiizlerin degil ve bu ikisinin arasinda
biiyiik bir fark vardir. Yiiz bir uzaysal organizasyon olarak kafay1 gizler.” (Deleuze,
2003: 20). Bacon, kafalar1 belirginlestirip yiizleri siliklestirerek bedene dikkat
¢eker, onun beden tasvirine ¢ektigi dikkat hayvan-olus’a giden bir yolun 6niinii agar.
Ciinkii eserlerinde zaman zaman insan baslarini, hayvan baslariyla degistirir ya da
kopek bagina sahip bir bedenin gdlgesi kopegin sahibinin golgesi olarak goriilebilir,
Deleuze bunu “kendi bedeninden kacan golge” (Deleuze, 2003: 21) olarak niteler.
Calismada Emin Alper’in 2012 yilinda yonettigi Tepenin Ardinda isimli filminde bu
kavram siklikla kullanilacaktir.

1.2.10. Kacis Cizgileri

Deleuze ve Guattariye ait ka¢rs ¢izgileri kavramini anlatabilmek igin Oncelikle
Deleuzeyen cergevede ¢okluk ve fark kavramina deginmek gerekir. “Zaman
farklarin farkidir, ya da farklar birbiriyle iliskilendiren seydir. Igsel farktir... Igsel
fark ne birdir ne de ¢oktur: bir ¢okluktur. Deleuze bu kavramla bir i¢kin birlik kipi
tarif eder, yani bir ile cok’un dolaysiz 6zdesligini” (Zourabichvili, 2008: 100-101).
Deleuzeyen agidan bakildiginda her fark kendini farklilastirarak yineleyecek ve yeni
boyutlar olugsmasina sebep olacaktir, bu da fark sayesinde ¢okluklarin olugsmasina
sebep olur.

“Cokluklar, doganin degisimi ve diger cokluklarla iliskileri baglaminda disarisi
tarafindan, kagis ¢izgileri ya da yersizyurtsuzlagsma tarafindan tanimlanirlar. .. Kagisg
cizgileri, ¢cokluklarin etkili bir sekilde doldurdugu sonlu sayidaki boyutlara isaret
eder, onlar1 imler” (Deleuze, Guattari, 2005: 197-198 ). Ancak hakim giicler bu
deliklere miidahele edecektir, deliklerin diizeni, ¢arki, isleyisi bozma ihtimallerini yok
etmek isterler. “Yerliyurtluluklar, kacis ¢izgileri tarafindan yersizyurtsuzlagsmalari
ve yeniden yerliyurtlulasmalar1 adina delinirler” (Deleuze, Guattari, 2005: 55 ).
Boylelikle aslinda siirekli tekrar eden farklilik boyutlart olusacaktir. “Bir ¢ocugun
okuldan kagmasi ile bir mahkimun hapisten kagarak polis tarafindan kovalanmasi
ayni kagis ¢izgisine tekabiil etmez... Farkli hayvansal kagis cizileri bulunmaktadir,
her tiir, her birey, kendine 6z bir ¢izgiye sahiptir” (Deleuze, Guattari, 2005: 202).

Deleuze ti¢ ayri ¢izgiden bahseder, “ilki sert ve net kesisleri olan molekiiler
segment ¢izgiler olarak adlandirilir. Bu gesit ¢izgilerde s6zler ve konusmalar, sorular
ve cevaplar havalarda ugusur, bitmek tiikenmek bilmez agiklamalar ve dogruluklar
olusur. Ikinci tiir ise virgiil ¢izgisi olarak Tiirkgelestirilebilir ve sessizliklerden,
imalardan, aceleci kinayelerden, devatkdr yorumsamlardan olusur” (Deleuze,
Guattari, 2005: 197-198 ). Calismada kullanalicak ¢izgi ise kagis ¢izgisi olarak
adlandirilir ve Deleuzeyen tabiriyle hareket halindeki bir tren gibidir dogrudan
her seyin tizerine atlar. Bu tiir ¢izgilerde hemen her seyle konugmak miimkiindiir.
Imkanli olmasi artik miimkiin olmayan, hakkinda kars1 gikacak ya da diretecek
herhangi bir yan1 bulunmayan hemen her seyin sakince kabullenilmesini saglar.
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Ancak yine Deleuzeyen sekilde agiklamak gerekirse bu ii¢ ¢izgi ¢esidir durmaksizin
birbiri ardina eklenecektir.

“Kafka hayvan Oykiilerinde bile kagis ¢izgileri ¢iziyordu; ama “diinyanin
disia” kagmiyordu, aslinda kacirttigr (tipki bir borunun su kagirmasi gibi) ve
bu ¢izgiler tlizerinde siiriikkledigi sey, diinya ve onun temsiliydi” (Deleuze ve
Guattari, 2015: 103). Bu baglamda bakildiginda elestirmenlerin J. R. R. Tolkien’in
edebiyati icin yaptiklar1 kagis edebiyati benzetmesi ile ortak yanlarinin bulundugu
gbzlenir. Burada Binyayla kitaplarinda Deleuze ve Guattari’nin kagis ¢izgilerinin
etkilerini betimlemek i¢in verdigi 6rnek kacis edebiyat: ile paraleldir. Tolkien kag¢ts
edebiyatinin en ¢ok gardiyanlarin korkmasina sebep oldugunu belirtirken vermek
istedigi bir mesaj vardir. Yenilige agik olmayan, kendi bildikleri alanlarda belirli
kurallarin yikilmasima tahammiil edemeyen elestirmenleri Tolkien ve ardillarinin
ortaya koymus oldugu bu edebiyat korkutur. Bir masal, bir mitolojik Oykiiyle
baglantist olmayan bu tiir, oldukea ciddi bir sekilde gerceklikte bir delik agar ve o
kiiciik delikten yeni bir diizen tahayyiiliiniin damlamasina sebep olurlar. Deleuzeyen
tabirle sOyleyecek olursak kagis ¢izgileri diinyadan tamamen kagmak seklinde vuku
bulmaz, kacis ¢izgileri kii¢iik kagislar iiretir, bir borunun delinmesiyle sizdirmast
gibi ancak bu kagislar her yone birden uzayacaktir. Kagis ¢izgileri, diizene karsi,
gerceklige karst bir tehdit olusturur, yonetimle, iktidarla ¢atigmay1 kolaylastirir.
Ancak bu catismada kagis ¢izgileriyle hareket eden insan veya hayvanlar asla silah
kullanmaz, kagis ¢izigisi bir silahtir, ger¢ekligi vuran, onu yerinden yurdundan eden
ve onu yeniden yerliyurtlulastiran bir silah. Deleuze ve Guattari Binyayla’da stirekli
okuru uyarirlar, kagis cizgilerinin asla hayali, ya da sembolik bir tanim olmadigini
{istiine basa basa belirtirler. iktidar ve diizen sahipler, devletin tiim denetim aygitlart
bu c¢izgilerden korkmaktadir. Kagis cizgilerinin actigi delikleri tikamak igin
kapma aygiti durmaksizin ¢alisir, yeni sinirlar, yeni eklerle delikleri tikar. Ancak
kacis cizgileri ne kadar ¢ok tikanirsa, o kadar ¢ok birikecek ve tazyik sonucunda
actiklart bir sonraki delik daha biiyiik olacaktir. Kagis Cizgileri kavrami ¢aligma
boyunca diger tiim kavramlarla birlikte kullanilacaktir. Fantastik tiir tanimlanirken
en belirgin 6ge olarak kullanilan ‘kararsizlik ani’ iginde tagidig1 ozgiirlesme ve
gerceklikten kacis imkanlariyla birlikte bu kavrama giden ¢izgilerin ¢ekilmesine
sebep olur. Kagis ¢izgileri fantastik anlatida sik¢a karsilasilacak bir kavram olarak
On plana ¢ikacaktir.

1.3. Deleuze ve Sinema

Gilles Deleuze, 20. Yiizyilin ikinci yarisinda disiinceleriyle felsefeye onemli
katkilarda bulundu. 1969 yilina kadar tek basina yazdig1 eserlerinde pek ¢cok dnemli
filozofu ele alarak yeniden yorumladi. Bunlardan en 6nemlileri ve ¢aligmada da
bahsedilecek olanlardan ikisi Friedrich Nietzsche ve Henri Bergson’dur. Deleuze
onlarin ‘ebedi doniis’, ‘siire’ gibi kavramlarindan yola g¢ikarak kendi felsefesini
olusturdu. 1969 yilinda kendisi kadar 6nemli bir felsefeci olan Felix Guattari’yle
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tanigarak yazin eylemine onunla birlikte devam etme karar1 aldi. Hem tek bagina hem
de Guattari’yle birlikte diisiince diinyasina ¢ok dnemli eserler kazandiran Deleuze,
Guattari’yle birlikte yazdig1 ‘Anti-Odipus’ adl1 eseriyle tiim diinyada taninir hale
geldi. Isminin de imledigi iizere Psikanaliz anlatiya bir tepki olarak yazilan kitap
Ozellikle arzunun Freudyen yorumunun elestirilmesiyle sekillendirildi. Felsefe
kavramlarla diisiiniir diyen Deleuze bazen tek bazen de Guattari’yle birlikte felsefi
diistinceye, koksap, arzulama makineleri, organsiz beden, 1ssiz ada gibi pek cok
yeni kavram kazandirarak diisiinceyi 6zgiir birakmanin yollarini aradi.

1980’11 yillarda sinemanin felsefe yapma imkéani {izerine kafa yordu ve 1983 ve
1985 yillarinda sinema ile ilgili iki 5nemli esere, ‘Hareket-imaj’ ve ‘Zaman Imaj’
kitaplarina imza att1. Sinemanin tarihini ikiye ayiran Deleuze dzellikle Ikinci Diinya
Savas1 6ncesi icra edilen sinemay1 ‘Hareket Imge’ sinemas olarak nitelendirir, sabit
kameralar ve kisith teknoloji sebebiyle sinemanin imge iiretmekte sikint1 yasadigini
belirtir. ‘Zaman imge’ sinemasi ise sinema felsefe yapma imkanini iginde barindirr.
Ikinci Diinya Savasi sonrasinda gelisen teknoloji ve yon degistiren ya da kirilan
sanatsal algilar sonucunda fark edilen sinemanin imgeler liretme ve imgelerle
diistindiirebilme giicii yonetmenleri ve dolayisiyla filmleri etkiler. Deleuze’iin
olusturdugu kacis cizgilerine yonlendiren kavramlar1 fantastik Ogelerin ortaya
cikarihisinda kullanilacak, ‘Hareket Imge’ sinemasi ve ‘Zaman Imge’ sinemasi ise
zaman iginde degisen Tirk Sinemasi’n1 izah ederken gerekli olan bilgilerin temelini
olusturacaktir.

1.3.1. Hareket imge

Deleuze’lin sinema tezlerinin ilki, Bergson’dan 6diing aldigi ve yorumlayarak
gelistirdigi “hareket imge ”dir. Bergson’dan yola ¢ikilarak anlatilacak “hareket
imge ’nin sinema lizerine yapilan tartismalarda sik¢a isminden bahsedilmektedir.
Bergson siire kavramina ¢ok deger vermektedir. Ona gore siire bir zihin sentezidir.
Olgiilebilirligi olmadig1 gibi, atifta bulundugu zaman dilimi, gegmis, simdi ya da
gelecekle alakali degildir. Yaratict Evrim kitabinda zaman tizerinde dort tez sunan
Bergson birinci tezinde 6lgiilebilir niceligin, sz konusu zaman oldugunda sadece
mekansal zaman oldugunu belirtir. Mekansal zaman, mekana baglh olciilebilir ve
basi sonu belli olan bir zamandir. Bergson birinci tezinde sunlari belirtir: “hareket,
katedilen mekanla karistirilmamalidir. Katedilen mekan gegmistir, hareket
simdidir, katetmenin edimidir.” Katedilen mekan bdliinebilirken, hatta sonsuzca
boliinebilirken, hareket boliinemez ya da her boliiniisiinde dogas1 degismis olacaktir.
Bergson’un sinemay1 elestirmesinde en etkili olan tezinin bu oldugu bilinmektedir.
Sinemanin hareketi saniyede yirmi dort kare olarak pozlamasi, dolayisiyla hareketi
bolmesi, bir saniye siiren bir hareketin dogasini yirmi dort kere bozmus olmast
Bergson i¢in kabul edilemezdir.

Ancak siire s6z konusu oldugunda bir baslangic veya sonugtan s6z etmek
miimkiin degildir, siire daha ¢ok akisin kendisindedir, gegmis, simdi ve gelecekten
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her an’1 i¢inde tagir ancak ne gecmis, ne simdi, ne de gelecege aittir. Bergson’a
gore; “Siire, yahut olusun mevcudiyeti, 6ldirilmiis olan hiirriyeti diriltmistir;
esasen hiirriyet ile siire birbirinin aynidir” (Bergson, 1941: X). Dolayisiyla sahte bir
stire kavramu, sahte bir 6zglirliiktiir, ya da hareketin boliimlenmesiyle elde edilen bu
sOzde siire, hareketin 6zgiirliigiiniin, dolayisiyla Bergson’un siireyle neredeyse es
anlamli olarak kullandig1 hiirriyetin, boyunduruk altina alinmasidir. Bergson gercek
zamanin suur halleri oldugunu betimlerken, suurun da keyfiyetlerden olusan bir
¢okluk oldugunu vurgular. Bu da yine daha 6nce sdyledigi seylere paralel olarak
suurun ve anin imledigi zamanin niceliksel olarak 6l¢iilemeyecegini belirtir. Suur
tipk1 zaman i¢in de sOylendigi gibi ge¢mis, gelecek ve simdiyi i¢inde barindirirken
sadece ileriye dogru hareket eder. Suur gegmisi kendine katarak yeniye ve bilinmeze
dogru bir yolculuk yapmakta ve bu yolculuk sadece gidisi miimkiin kilmaktadir.
Ciinkii gegmis katlanarak biiylimekte ve bu ilerleyiste geri doniis yolculugunun
onlini tikamaktadir. Yine ge¢miste yasananlarin insanin her animi takip ettigi
diisiincesi ve bugilinliin gecmis, simdi ve gelecekten olustugu fikri ile hareket
edildiginde, gegmis kisinin ruh durumuna etki eder ancak ge¢misi iginde barindiran
ruh durumu gelecegi tayin edici bir harekette bulunmaz. Ge¢misin etkilerini de
iizerinde barindiran ruh gelecegi kendi istedigine gore degistirip belirler, kendi neden
sonu¢ baglamimi kendi yaratmaktadir. Dolayisiyla Bergson’un “temel ben” adim
verdigi ve insanin merkezine oturttugu kavrami deterministik bir ¢izgide hareket
etmez, kendi kararlarini, pek ¢ok seyden etkilense dahi yine kendi hiir iradesiyle
verir. Bergson gegmis, simdi ve gelecegin i¢ ice gecmis bir halde oldugunu pek ¢ok
kitabinda siklikla belirtmekten kaginmaz ve bu i¢ ige gegme halini siire kavramiyla
betimlemeye calisir. ‘Madde ve Bellek’ kitabinda zamanin akis halinde oldugundan
bahseder ve “Simdiki an benim i¢in nedir?” diye sorar. “Simdiki an benim i¢in nedir?
Zamanin 0zii, onun akip gidiyor olmasidir; zaten akmis olan zaman gegmistir ve
zamanin aktig1 an1 simdiki zaman olarak adlandiririz” (Bergson, 2015: 103). Bu geri
doniissiiz akis durmaksizin devam ederken bu durum iginde bulunulan ‘simdi’nin
siirlarii zedeler ve ‘simdi’nin tam olarak ne zaman oldugunun algilanmasinda
belirsizlik yaganir. Bergson, ‘Madde ve Bellek’te “konustugum an daha konusurken
benden uzaklagmistir” diye belirtirken tiim bunlarin anlamim “simdiki zamanimin
bedenim hakkindaki bilingten ibaret oldugu” (Bergson, 2015: 104) seklinde
yorumlar. Bu biling ve bilingten kaynakli hareket sayesinde simdiki zamani gegmis
ve gelecekten net bir sekilde ayirabilecegimizi sdyler. Ancak bu ayrim tamamen
kisinin kendi suuru ile farkina varabilecegi bir ayrimdir.

“Bergson, bir anla bagka bir an arasinda ‘ayrimsiz siiksesyonun
kavranilabilirligini’ ileri siirer. Bu yilizden siire nicelikten yoksun ar1 bir nitelik,
‘mekanla higbir ortak yonii olamayan’ ar1 bir devinimdir” (Yildiz, 2006: 75).
Mekansal bir zamanin boliinebilirligi diisiincesi hakkinda konusulabilirken
Bergson’un anlattigi sekilde mekénsiz kavranabilen bu zamanin bdoliinmesi
tartisilamaz. “Bergson’a gore eski felsefe ve ilmin anladigi ‘zaman’, bircinsten
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olan 6l¢iiliir bir mekandan ibarettir. Halbuki somut zaman, suurumuzun bir olusu ve
yaratict bir tekamiildiir” (Bergson, 1941: 15). Bu kavram Deleuze’iin Bergson’dan
aldig1 ve kendi kavramsallastirmalarini yaparken fazlaca etkilendigi bir kavramdir.
Yaratic1 tekamiil Deleuze’tin hem hareket imge ve zaman imge’de hem de bugiin
Deleuzeyen kavramlar olarak adlandirdigimiz, koksap, organsiz beden, gdgebe
diisiince vb. kavramlariin temel arzusunu olustururken esinlendigi kavramdir.

“Hareket imge” bize dolayli bir zaman imgesi verir: hareket eden cismin hareketi
sirasinda kameranin kendisi de hareket ediyorsa, bu durumda kamera hareket eden
baska bir cismin karsisinda bagka bir hareket yaratiyordur; artik hareketi tek bir zaman
cizgisi lizerindeki noktalar sentezi olarak diisiinemeyiz. Bizatihi hareketi biitlin
cesitliligiyle tekil bakis acilarinin olusturulma noktasit olarak goriiriiz. “Deleuze’e
gore hareket-imge sinemasi Ozellikle filmsel anlatimi yonetmek i¢in Hollywood
sinemasinda baskin yontem olarak kullanilir” (Flaxman, 2000: 174). Cok daha
karmagik olan zaman imgede ise zamanin dolaysiz bir imgesine ulagiriz. “Zaman,
sanal olandan edimsel-olana, tlim olas1 yaratilardan ve egilimlerden edimsellesmis
olaylara geg¢isliligi saglayan farklilik veya olus giicii olarak diisiiniiliir. Deleuze igin
bu, deneyimlenen zamanin ikiye bdliinmesi anlamina gelir. Bir yanda ge¢mis veya
kisisel olmayan sanal an1 diger yanda da yasanmis zamanin edimsel ¢izgileri vardir”
(Colebrook, 2009: 52).

1.3.2. Zaman imge

Deleuze, Cinema 2: Time-Image (1997) kitabinda, ilk donem sinema yapitlarinda
goriilen hareket-imajlardan farkli olarak 6zellikle 1940’11 yillardan sonra sinemanin
zamansal bir Oriintii olusturabilme giiciinden bahseder. Zaman-imge sinemasiyla
birlikte artik sinema izlenebilen bir yapit olmanin diginda, okunabilen bir yapit
olarak da kendini yapilandirir. Sinema yavas yavas bir dil haline gelmis, goriintiiler
ve onlarin olusturdugu anlamlar yiizeyler halinde ekranda birikmeye baslamistir. Tyi
bir izleyici hemen her yiizeyin farkina varabilirken, yonetmen de olusturdugu imaj-
dil araciligiyla izleyiciye goriintiilerden bagimsiz detaylar anlatir (Deleuze, 1997:
22). Deleuze ve Guattari diisiincelerinden bahsederken yola ¢iktiklart ana diisiince
genellikle makine disiincesidir (Deleuze, Guattari: 2014). Onlar her isleyiste
bir disli, her harekette bir ¢ark goriirler. Bazen makinelerin sadece iiretmek icin
sebepsiz yere lirettiklerini sOylerler, bazen de insansiz ¢alisamayan makinelerin bir
uzvu olarak insan hakkinda diisiiniirler. Sinema ise onlar i¢in insan ve makinenin
igbirligi ile iiretilen bir sanattir. Deleuze, sinemanin gozden bagimsiz olarak bir
makinenin, insana dair imgeleri isleyerek bir yapit olmasindan s6z eder ve bunun
imgeyi Ozgiirlestirdigini soyler. Aslinda hem imgenin 6zgiirlesmesinden hem de
imgenin yersizyurtsuzlastirilmasindan bahseder. Insanlar, zaman imge sinemasinda
farkli bir sinematografik evrenden ya da mekéandan ziyade farkli bir zamansalliga
adim atarlar. “Zaman eszamanli bir sekilde simdiyi ge¢mise ¢evirir ve gegmisin
kendisini sunar. Ancak iki imkanli zaman imge vardir, birinin ayaklar1 ge¢miste
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digerininki simdidedir” (Deleuze, 1997: 98). Zaman imge sinemasi insanlarin
zamana yonelik algisi ile oynar, onlar1 daha 6nce fark etmedikleri bir zaman akisina
davet eder. “Zaman-imgelerinin temel malzemesi oldugu i¢kinlik yiizeyinde, olagan
zaman ve uzam algist yok oldugundan, siirsiz olasiliklarin var oldugu bir agiklik
ortaya cikar” (Taburoglu, 2014: 298 — Akt. Aytag, Demirtas, 2014). Sinemada
imgeler tarafindan biiylilenen seyirciler, zaman imgenin akislarina kapilarak
algilarin1 6zgiir birakabilirler. “Deleuze sinemanin insanlara verilen imajlar1 sadece
gormesi degil okumasi gerektigi konusunda da israrcidir” (Maratti, 2008: 21).
Zaman imge sinemastyla birlikte imgelerin sadece bakigla algilanmadigini ayni
zamanda imgelerin okunakliligi oldugunu belirtirler. “Iki ayr1 zaman imge sinemasi
miimkiindiir, biri tamamiyla ge¢cmisi yer alirken digeri simdiki zamanla baglantilidir”
(Deleuze, 1997: 98). Dolayisiyla Bergson’un ge¢mis gelecek ve simdiyi i¢inde ayni
anda barmdiran siire kavrami, Deleuze’iin zaman imge sinemasini tanimlamak igin
kullandig1 en dnemli kavramdir. Yine Bergson’dan hareketle Deleuze, Cinema 2:
Time-Image kitabinda, zaman-imge’lerin icinde bulunan diisiinceimge, dil-imge
gibi ayrintilardan bahsedecek ve zaman imge sinemasinin birbirinin tstiine oriilmis
onlarca anlam yiizeyinden olustugunu dile getirecektir. Zaman imge sinemast
kopuslar, kirilmalar ve parcalar yaratir. Tiim bu yaratimlar, insanlarin farkli sekilde,
insani, yekpare zaman algisindan bagimsiz olarak disiinmesine imkan tanir ve
seyirci zaman imge sinemasinin olusturmus oldugu kagis ¢izgilerinden hareketle
kendilerini olus bloklari''na agabilirler. Insanlar bilimin ve kapitalizmin onlara
dayattig1 tik taklar i¢cinde barindan zaman algisindan kurtulmay1 basardigi zaman
ozgiirlesecektir. Insanlara dayatilan ilerlemeci ¢izgisel zaman hattinin kopus
noktalari, farkli imgelerin oniinii agacaktir. Colebrook’a gore “sanat ve felsefe
zamansizdir, ¢linkil biisbiitiin yeni zaman ¢izgileri veya ‘kacis cizgileri’ yaratma
giicline sahiptirler” (2009: 91). Zaman imge sinemasi da zamanin sabit olarak bilinen
kodlarla ortaya ¢ikmadig1 gibi izleyicileri saf bir siirenin i¢inde imgeler araciligiyla
disiinmeye iter, farkli diislinlis bi¢imleri ve farkli kacis gizgileri iretir. Ancak
zaman imge sinemasi, hareket imge sinemasinin artik olmadig1 bir imgeler akist
degildir. “Hareket imgesi sinemast ortadan kaybolmaz, ama simdi tek bir boyutta,
biiylimeyi durduramayan goriintiiniin ilk boyutunda var olur. Uzamin boyutlarindan
bahsetmiyoruz, ¢linkii goriintii diiz, derinliksiz olabilir ve bu gergek sayesinde,
uzamin Gtesine gegen tiim boyutlar1 veya giicleri bir araya getirir” (Deleuze, 1997:
22). Zaman imge sinemasi birden fazla uzamin ayni anda aktarilmasi1 imkanini sunar.
Dolayimsiz saf bir zaman, ayni anda ge¢mis, gelecek ve simdinin tiim imkanlarini
icinde tasiyan bir siireyi yansitir. Bu imkan sinemaya imgelerle diisiinme yetisinden
baska bir sey daha sunar, imgeler yaratma. Zaman imge sinemasinda, hareket imge
sinemasindan farkli olarak ii¢ ayr1 ortaya ¢ikmaktadir. Bunlardan ilki hareket imge
sadece dogrudan olmayan bir zaman ve duyu-motor gostergeleri ile iligkiliyken,

11 Olus Bloklari: Deleuze hayvan olus kavraminin yani sira sik sik olus bloklarindan bahseder, aslinda olus bloklari hayvan-olus,
bitki-olus, kadin-olus gibi pek ¢ok olusu ayni anda iginde barindirmaktadir. Deleuze kavramsallastirmasinda olus-bloklarimi
farkli 6znelliklere imkan tanidigini ileri siirer ve bu farkli 6znellikler kisinin 6zgiir diistinmesi igin etkili olacaktir. kitabinda
buna benzer bir seyden bahsetmektedir.
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zaman imge sinemas1 hareketi de kapsayan saf ve dogrudan bir zamanla baglantilidir.
Ikincisinde, goz ayn1 zamanda gériilemeyen seyleri gorebilen bir islevi iistlenirken,
goriintiinlin gorsel unsurlart gibi ses ig iliskilere girer, bu da goriintiiniin tamaminin
goriinmeden daha az okunmasi gerektigi anlamina gelir. Goriintiiller gortniir
oldugu kadar okunabilir hale gelmistir. Son olarak, zaman-imge sinemasinda artik
kamera sabit degildir, eskiden hareketli kameralar bile aslinda karakteri izleyerek
sabit gorlintiiler sunmaktadir. Simdi Alfred Hitchcock’un da deyimiyle kameranin
kendisi bir bilince sahip hale gelir, imgeler {iretir, onlara farkli anlamlar yiikleyebilir
(Deleuze, 1997: 23). Dolayisiyla zaman imge sinemast hem izleyicisinin hem de
karakterlerinin sinirlarii ortadan kaldirir, imgelerle olusturdugu kaygan uzam
ve belirsiz zaman algisi ile kodlardan bagimsiz olarak diisiinmeye imkan tanir.
“Eger filmde izleyici tarafindan bir imaj karsisinda o imajla ilgili olmayan hisler
uyaniyorsa, bu durum Deleuze’iin zaman-imge sinemasi kapsaminda anlagilabilir”
(Ashton, 2006: 201-202). Zaman imge sinemasi, bir imgenin farkli hislere sebep
olmasini tarif eder ve bunun nedenlerini agiklamaya ¢alisir. ‘Zaman imge sinemast’
filmsel tiir olarak fantastik sinemanin var olmasi i¢in tereddiitii saglayacak gerekli
hareketli zemini ortaya ¢ikarir. Todorov’un da belirlemis oldugu gibi ‘kararsizlik
ant’ s0z konusu oldugunda fantastik her tiirlii anlatida bu kaygan zemine, belirsiz
zaman ve ¢ok boyutlu uzamlara ihtiya¢ vardir. Bu tiirden bir ihtiyacin giderilmesi
kapsaminda arzular serbest kalacak, her tiirlii kodlardan kurtulan arzulanimlar daha
once hic sahit olunmamis seyleri hayal edebilme ve yaratabilme ya da imgelemlerle
sunabilme giiciine sahip olacaktir.

Duyu-motorkavramihareket-imge sinemasindakahramanla 6zdeslesen seyircinin
klise hareketleri hafizasindaki motor mekanizmalarla tahmin edebilmesine sebep
olur. Daha 6nce izledigi benzer filmlerden ya da deneyimledigi tecriibelerden film
boyunca neden-sonug baglantisi kurarak bir ¢ok hareketi dnceden duyumsar. Zaman
imge sinemasi ile bu mekanizma sarsilacak, kirilacaktir, daha 6nce hig¢ tecriibe
edilmemis imgeler yaratilmaya baglanir, zaman imge sinemasinin kahramanlari
duyu-motor mekanizmasina seslenmezler, ani hareketler, farkli duygulanimlar,
ilk kez karsilasilan tepkiler ve neden sonug baglantisina sahip olmayan hareketler
yaparlar. Ozellikle neden-sonug arasindaki bagm kopmasi ya da siralamanimn
degismesi, kahramani 6zgiirlestirmesi gibi izleyiciyi de dzgiirlestirmektedir, duyu-
motor mekanizmadan kurtulan kahraman ve izleyici, tahmin edilemez olanin
pesinden gitmekte, ancak tahmin edilemez olan hem karaktere hem de izleyiciye
‘tereddiitii’ vaad etmektedir.

Deleuze zaman-imge sinemasinin yikici ve 6zgiirlestirici hallerinde bahsederken
sunlar1 sdyler: Durumlar asir1 olabilir ya da tam tersine, gilinliik banallige sahip
olabilir, ya da her ikisi birden ayn1 andadir: yikilma egiliminde olan ya da en azindan
konumunu kaybetme egiliminde olan eski sinemanin aksiyon goriintiisiinii olusturan
duyusal-motor semasidir. Ve duyu-motor baglantisinin gevsetilmesi sayesinde,
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ekranin yiizeyine kadar yiikselen ‘saf halde bir zaman pargasi’ zamani gelmistir.

Zaman, hareketten tiiretilmeyi birakir, kendi iginde goriiniir ve yanlis hareketlere
yol acar (Deleuze, 1997: 11). Deleuze, zaman imge sinemastyla tam olarak M¢liés
sinemasindan bahsetmez elbette, onun bahsettigi Ikinci Diinya Savasi ile pek ¢ok
acidan kirilan insan algis1 ve gelisen teknoloji ile birlikte gelen yeni bir sinema
olusumudur. Ikinci Diinya Savasi sonrasi akla dayali modernist sistemin insanlari
hayal kirikligina ugratmasi pek ¢ok sanat gibi sinemay1 da derinden sarst1. Sinema,
varligimi sorgulamaya basladi, savas boyunca ve savas Oncesinde olusturulan
propaganda filmlerini ve pek ¢ok sorunu tek hamlede ¢ozebilen giiclii, kahraman
karakterleri geride birakti. Siradan insanlar, glindelik hayatin sorunlari altinda ezilen
tiplemeler, varliginin anlamini sorgulayan karakterler... Modern akla ve biiylik
anlatilara olaninang azaldik¢a, sinemakiiglik meselelerle, siradan insanlarla, giindelik
hayatin getirdigi sorunlarla ilgilenmeye basladi. Seyirci artik sinemada yalnizca
ana karakterle 6zdeslik kurup ona hayran olmuyordu, yeni gercekgilikle birlikte
sinemada ¢ogu zaman ana karakter seyircinin kendisiydi. Seyirciler karakterlerle
hareket ediyor, onlarin sorunlarina kafa yoruyor, hayatlari ya da varliklari ile alakalt
olarak daha 6nce hi¢ fark etmedikleri bir seyi sorgularken buluyorlardi kendilerini.
Seyirci, ana kahramana hayran hayran bakmiyordu artik, ona kiziyor, {iiziiliiyor,
actyor, onunla diistinliyordu. Ciinkii bu siirekli hatalar yapan, kandirilan, baslarina
kotii olaylar geldiginde travmalar yasayan karakterler daha once gordiiklerinden
¢ok farkliydi. Bu gdrece yeni sayilabilecek sinema anlatisindaki kahramanin en
biiylik 6zelliklerinden birisi ise sikilmasiydi, hayattan, her seyden siklikla sikilan ve
bunalan kahraman bazen ne yaptigini, nereye gittigini dahi bilmiyordu. Kendisine
verilen hedefe giderken yoldan ¢ikiyor, dikkati dagiliyor, yapmasi gereken seyleri
yapamiyor, hikayesel anlatimin devamliligini pargaliyordu. Bazen filmler bir amag
dogrultusunda basliyor ancak kahramanlarin bu tuhaf halleri yiliziinden amagsizca
sonuglaniyordu. Kahramanin bu doniisiimii onu 6zgiirlestiriyordu ¢iinkii bilinen
kodlara bagl kalmak zorunda degildi ve ¢ogu zaman senaryonun dayattigini degil
kendi istedigini yapiyormus gibi duruyordu. Seyirci, anlat1 driintiisii ve bagkarakter
arasindaki duvarlar yikilmig gibiydi ve sinema boylelikle felsefenin alanina sigramis
oldu (Deleuze, 1997). Deleuze’e gore sinema birden fazla felsefi metnin iist liste
binmis hali olarak agimlanabilirdi ancak bu iist Gistelik asla hiyerarsik bir yapilanma
degildi.



2. BOLUM: SINEMA VE EDEBIYATTA FANTASTiK KURMACA

2.1. Fantastik Kurmacanin Tarihcesi, Tarihsel Toplumsal Doniisiimii

Fantastik kavrami ve tiirii 6zellikle edebiyat ve sinemada sik¢a karsilasilan
kavram ve tiirlerdir. Ancak farkli kelime anlamlar1 ve Tzvetan Todorov’un tiire
yapmis oldugu tanimlamalar disinda kavramsal olarak “fantastik™ hakkinda bilgiye
ulasabilmek olduk¢a zordur. Bu durum fantastik edebiyatin uzun zaman boyunca
yok sayilmasi ve fantastik tlirdeki eserlerin edebi degerinin olmadiginin diistiniilmesi
varsayimiyla yakindan alakalidir. Ancak bugiin bilinmektedir ki aslinda insanligin
sahit oldugu ilk kurgu eserleri fantastiktir. Ya da Todorov’un smiflandirmasina
bakilacak olursa bu kurgular “olaganiistii fantastik” ve “saf olaganiistii” alt tiirleri
arasinda gidip gelmektedir. Insanlik tarihi kadar eski oldugu bilinen mitolojik olarak
siniflandirilan ya da dini temelinin bulunup bulunmadigi net olarak bilinmeyen pek
cok hikaye ya da 6ykii aslinda fantastik anlatinin ¢atisi altina sokulur. “Mitler evrenin
olusumunu ve isleyisini agiklayan, genellikle ¢ok uzak gecmiste ve baslangicta
gergeklesen olaylara yer veren sembolik, kutsal temel anlatilar olarak anlasilir”
(Furby-Hines, 2014: 20).

“Mit’kelimesi yaygin olarak icat etme veya kurgu anlamlarini tasir, fakat Donald
Hasse’ye gore “halkbilimciler, mitleri genellikle mevcut diinyanin koékenlerini
tartisan eski ¢aglardaki ihtisamli olaylar hakkindaki hikayeler olarak goriir” (Furby,
Hines, 2014: 20). Dolayisiyla mitler kiltiirden kiiltiire farkliliklar gosterir. “Bu
ylizden mitler, ait olduklar1 kiiltiirde ger¢ek gibi kabul edilirler” (Haase, 2008:
652 — Akt. Furby, Hines, 2014: 20) Haase’ye gore, “Efsaneler, insanlarin bu diinya
iizerinde dogaiistii gliglerle karsilagsmalarini ele alir”. Mitler ve efsaneler birbirlerine
olduk¢a yakin iki tiir olarak belirir ancak peri masallari i¢in durum biraz daha
farklidir.

“Mitlerle efsanelerin bir zamanlar gercek oldugu varsayilirken, peri masallarinin

genel olarak kurgulandigi kabul edilir. Peri masali tanimi, folklora ait cadilarn,

goblinlerin, perilerin, devlerin ve elflerin biiyiilii veya efsunlu olaylarin yer aldig

(sozlii halk hikdyesinden ziyade) edebi kisa dykiiler i¢in kullanil. Bunlar anlatici ve

dinleyenler tarafindan ger¢ekdisi kabul edilen bir fantezi diinyasinda geg¢en kurgu...
anlatilardir” (Haase, 2008: 653 — Akt. Furby, Hines, 2014: 21).

Bu tiirler siklikla birbirleriyle karistirilsa da aslinda birbirlerinden oldukga
farklidirlar. Mitler ve efsaneler az 6nce sozii edildigi tizere gercekle dogrudan ya da
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dolayli olarak baglantilidir ancak masal s6z konusu oldugunda durum biraz degisir.

Bu tiiriin tanimlanmasindan 6nemli bir yeri olan Robin George Collingwood’a goére

bir anlatinin masal olabilmesi i¢in iki ayr1 ana 6zellige sahip olmas1 gerekir:
“Bir anlatrya masal derken, ona asil olarak iki temel ozellik atfederiz. Sekline
yonelik olarak, gegmisten sizel olarak aktarilan geleneksel bir anlati... Icerigine
yonelik olarak, onun zorunlu olarak perilerle ilgili olan degil de peri diinyasi, peri
oyunu ya da biiyiilenme ile ilgili oldugunu: yani onun temasiunin genel olarak biiyii
diisiincesinden dogan égelerden olustugunu ima ederiz”’(Collingwood, 2005: 115 —
Akt. Raptis, 2015: 220).

Edebiyat diinyasinda oldukca &nemli eserler olarak kabul edilen ilyada ve
Odysseia anlatilar1 fantastik tiirin catis1 altinda smiflandirilan anlatilardandir.
Fantastik edebiyatin edebi degerinin en ¢ok tartigildig1 donem siiphesiz 20. Yiizyil’in
ortalaridir. Ozellikle J. R. R. Tolkien’in Hobbit (1937) adli eserini yazdiktan sonra
bu eserin edebi degeri yogun bir sekilde tartisilmis daha sonra ¢ok sevilen bu eserin
bir masal oldugu diigiiniilerek yiiksek edebiyattan sayilmamasi gerektigi kanisina
vartlmistir. Ancak Tolkien bu eseri, Yiiziiklerin Efendisi adli iiclemeyle devam
ettirmeye kalkinca edebiyat diinyasi ¢alkalanmaya baglar. Oxford gibi Onemli
bir tniversitede dil alaninda oldukg¢a yetkin ¢aligsmalart olan bu ciddi ve Katolik
Profesoriin bu sekilde eserine devam etmesi elestirmenleri ¢ilgina cevirmistir.
Hobbit kitabini ¢ocuklara ve biiylime c¢agina yakin olan genclere masal olarak
niteleyen edebi ¢evre Yiiziiklerin Efendisi serisinin ciddiyeti kargisinda gerilemis,
masal sinifina sokulamayacak bu destansi edebi denemeyi safsata olarak nitelemistir.
Tolkien ise elestirmenleri ¢ok dikkate almadan yarattigi kurgusal mekani ‘Orta
Diinya’y1 ve orada yasanan hikayeleri anlatmay1 ve on binlerce okuru bu hikdyeye
ortak etmeyi siirdiirmiistiir. Bu calkantili tartismalarda uzun bir miiddet boyunca
elestirmenler edebiyat tiirleri arasina fantastik’i bir tiir olarak koyup koymamakta
kararsiz kalmis ancak Todorov gibi bazi kuramcilar bu tiire de edebiyat olarak
yaklasarak onemli agiklamalarda bulunmusglardir. 21. Yiizyil’da hala hak ettigi tiir
konumuna ulagamayan ve siklikla bilimkurgu tiiriiyle ayni1 baglik altina yerlestirilen
fantastik tiirli galisma kapsaminda tiir olarak tanimlanmaya caligilacaktir.

Fantastik s6zciigiine kelime kokeni olarak pek ¢ok farkli kiiltiirde rastlanmaktadir.
“Fantastik sozcligli Latince bir sifat olarak fantasticum yoluyla Yunanca bir fiile
kadar uzamyor; phantasein: ‘goriiniir kilmak’, ‘gibi goériinmek’, aym1 zamanda
da olaganiistii olaylar s6z konusu oldugunda ‘kendini gdstermek’, ‘gdriinmek’”
(Steinmetz, 2006: 7) olarak kullanilmistir. Kelime g6ziin 6niinde olan ya da gozler
onilinde beliriveren anlami igerir ki, bu da daha ¢ok dogaiistii bir takim olaylara
sahit olunurken kullanilan tanimlamalara benzer. Yine buna ¢ok benzer bir baska
kullanimi ise phantasia seklindedir. “Phantasia bir hayaldir, tipki hortlak, hayalet
anlamina gelen phantasma gibi” (Steinmetz, 2006: 8). Bu tanim fantastik olanin
herhangi bir insanin ya da korkung¢ yaratigin hayali oldugu gibi, ¢ok daha giizel
seylerin hayali olarak da karsilasilabilecek bir sey oldugunu diistindiiriir.
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Kelimenin tanimlart pek c¢ok dil ve pek c¢ok kiiltiir g6z Oniline alindiginda
oldukcga fazladir. Ancak “Sifat phantastikon (imgelemi ilgilendiren) yerini, ad
olan ve ‘temelsiz seyler hayal edebilme yetenegi’ anlamina gelen phantastike'ye
(anigtirma: techne) birakmigtir (Aristoteles) ” (Steinmetz, 2006: 8). Calismada
ozellikle tizerinde durulacak olan bu tanim Deleuzeyen terminoloji agisindan
olduk¢a Onemlidir. Deleuze ve Guattari hemen her eserinde ve diisiincesinde
imgelemin 6neminden bahseder. Anti-Odipe adli kitaplarini psikanalitik anlatinda
bir eksiklik olarak nitelendirilen arzu kavramindan da hareketle yazarlar. Psikanalitik
diisiinceye gore ya da Freudyen diisiinceye gore bir eksiklik olarak nitelenen arzu,
insan disilincesindeki pek ¢ok tatminsizlik ve mutsuzlugun temelinde yatmaktadir.
Insan sadece annesini arzulamakta ve ona tabular yiiziinden asla ulasamayacagi
icin hayat1 boyunca sebepsiz bir eksikligin izlerini tastyacaktir. Deleuze ve Guattari
bu fikre katilmaz ve arzunun hayal giiciinii ortaya ¢ikardig1 ve dolayistyla yaratici
tretkenligin onlinli actigimi diisiiniirler. Aristoteles’ten hareketle “temelsiz seyler
hayal edebilme giicii” olarak tanimlanan fantastik tam da Deleuzeyen diisiincenin
savundugu yaratici liretkenligin olugsmasi i¢in gerekli olan yetenektir.

Deleuzeyen terminolojide arzunun pek ¢ok islevi vardir, pek ¢ok kavram
temellendirilirken arzu kavramindan yola ¢ikilir. Deleuzeyen terminolojiye gore
arzunun imgesel liretime ve yaraticiliga yonelik itici bir giicli oldugu diisiiniiliir.
Arzu diisiinceyi serbest birakabilmek i¢in gereklidir, diisiince imgeler araciligiyla
yeni seyler tasarlar, yaratir ve {iretir. Dolayisiyla fantastik, bu yeni seyler iiretebilme
yeteneginin ta kendisi olmakla birlikte fantastik olani arzudan bagimsiz olarak
diistinmek miimkiin degildir.

Kelimenin tarihsel seriiveni birbirine yakin farkli yan anlamlarla kullanilarak
devam etmistir. Tahmin edilecegiiizere bu tanimlamalarin pek cogu kelimeyi olumsuz
0zelliklerini 6n plana ¢ikarak tanimlamalar yapar. “1831 tarihli Le Dictionnaire de
L’Academie, fantastique sdzcligiine ‘bos diislere ve kuruntulara dayanan’ anlamint
verir ve ilave eder: ‘ayrica cismani bir varligi, bir gercekligi olmayan goriintii
anlamina da gelir” (Steinmetz, 2006: 8). Bu tanim ise fantastigin kelime anlamini,
her seyin gercekei bir bigimde algilandigr modern diinyada olumsuzlar. Yine ayni
sOzciigiin 1863 yilinda yapilan tanimi ise dikkat ¢ekicidir.

“Sozliik fantastique’i ‘1-yalnizca imgelemde var olan; 2-yalnizca cismani bir varligin

goriintiisiine sahip olan’ seklinde tanimlar ve bu ikinci ifadeyi agiklamak igin su

ornegi verir: ‘Fantastik oykiiler genel olarak séylendigi gibi peri masallari, hortlak
oykiileri ve ézellikle Alman Hoffmann i itibar kazandwrdigi, dogaiistiiniin 6nemli bir

rol oynadig bir 6ykii tiirii” (Steinmetz, 2006. 8).

Burada Todorov’un tarif ettigine yakin bir tanim goriilmektedir, fantastigin
olaganiistii ile iligkisi ortaya ¢ikmaktadir. Fantastik anlati olaganiistii seylerden
bahsetmekte, sadece imgede yani hayalde varligi kabul edilebilir seyler anlatmaktadir.



TURK SINEMASI'NDA FANTASTIGIN DONUSUMU: DELEUZEYEN BIR YAKLASIM ‘ 63

“Fantastik, mantigin karsitidir Bu anlamda ve sagduyu g6z Oniinde
bulundurularak, hayal, yanilsama, hatta delilikten sayilabilir” (Steinmetz, 2006:
9). Fantastik anlatiyr anlatan ve okuyan ve tiim bunlar1 inanarak yapan kisinin
akli melekelerinin yerinde olup olmadigimin sorgulanmasi gerektigini diisiinen bir
tavir takinilmasina sebep olur. Dolayisiyla bu tanimiyla bakilacak olursa fantastik
anlatiya karisan kisilerin akli eksik ya da akli dengesi bozuktur, fantastik anlati
mantiksizlik igerir. Tipki, arzunun eksikligi gibi, fantastik de mantiksizlig1 ile 6n
plana ¢ikar. Oysa edebiyat diinyasinda olduk¢a 6nemli sayilabilecek pek ¢ok eser
fantastik tiir catisinda bulunur.

Ozellikle 20. Yiizy1l’da modernligin ve akil temelli diisiincenin disinda kalan
her seyin Otelendigi fantastik tiiriin basina gelenler olasi karsilanabilir. Aklin ve
akla dayali diisiincenin temelde oldugu 20. Yiizyil bilimlerin boliindiigii, aklin
pargalayarak dogruyu bulabilecegi manti§inin oturmaya basladigi donemlerdir.
Dolayisiyla tiirler de pargalanir, tipki o zamana kadar yekpare isimlerle anilan
bilimlerin pargalanarak yeni bilim dallarina ayrilmasi ve hatta yeni bilimlerin ortaya
cikmasi gibi edebiyatta da yeni tiirler ortaya ¢ikar. Bu yeni tiirlerin bir kismina
saygiyla yaklagilirken bir kismi tamamen gergeklige darbe vurucu ve zararli
olarak nitelenir. Siiphesiz fantastik tiir de bu boliimlemelerden nasibini alacaktir.
“Fantastikte bir sey ortaya cikar. Hayal ve diis, biitiin bunlarin ancak ¢igirindan
¢ikmis bir hayal giiciinden, altiist olmus bir ruhtan dogabileceginin agikar oldugu
diisiincesiyle, gercekligin ¢ignenmesi anlamina gelir” (Steinmetz, 2006: 9).

Ancak bu sdzciige ve tiire dair bu kotii yaftalamalar sadece bati cografyasina ve
batidiisiincesine 6zgii degildir. Islami cografya da sézciige zaman zaman kiigiimseyici
anlamlar ithaf ederler. “Son olarak, Islam ya da Japon Imparatorlugu gibi baska
uygarliklarin bu s6zctigii ¢ok sonralari, o da salt Bati’da bulunan gergekligi yazmak
icin kullandigin1 animsatalim” (Steinmetz, 2006:10). Buradan da anlasilacagi lizere
Islam ve Japon Kiiltiiriinde fantastik hikdye denilen sey Bati’da olan biten olaylar
yazmak i¢in kullanilan dogrulugu tartismali bilgiler iceren hikayelerdir.

Islam diinyasinda ‘Fantastik dykiiler’i hikayat hurafiyya (hurafiyya, kiigiimseyici
anlamda ‘efsane’ veya ‘batil inan¢’ demek olan ‘hurafa’dan gelir) ifadesi”
(Steinmetz, 2006: 10) ile terciime ettikleri gozlemlenir. Bugiin Tiirk¢e’de, Arapga
anlami ile kullanilan hurafe sozciigiiniin kdkeni de budur, hurafe Tiirk¢e’de ash
olamayan, uydurma olaylar1 olumsuz bir sekilde nitelemek amaciyla kullanilir.

Japon Kiiltiir’iinde ise durum Islam Kiiltiiriinden daha farkl1 degildir. “Japonya
Meici doéneminin (1868-1910) sonundan beri ‘fantasy’yi ve Bati dillerindeki
esdegerlerini cevirmek i¢in genso sdzcligiinii kullaniyor. Bu ideogram, gen (hayalet)
ve so (bir metnin igerigi) seklinde pargalarina ayrilir. Bu durumda genso asagi
yukar1 ‘hayalet 6ykiisii’ anlamina gelmis oluyor” (Steinmetz, 2006: 10). Yani bu
cografyada da durum fantastik kelimesi ve tiirii agisindan ¢ok i¢ agict gériinmez.
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2.2. Edebiyatta Fantastik Kurmaca

Fantastik edebiyattan bahsetmeden 6nce fantastik tiirliniin bilimkurgu tiirtinden
tamamen ayrilmasi gerekmektedir. Fantastigin tliri ve kokeni iizerine derinlemesine
aragtirmalar yapan Steinmetz tiirii bilimkurgu tiiriinden net bir sekilde ayirmak igin
asagidaki ciimleleri kullanacaktir.

“Fantastikle bilimkurgu ‘baska’ bir gercekligi betimlerse, tutacaklari yollar

birbirinden tamamen farkli olur. Jean Gattegno 'nun, ‘yiizii daha ¢ok ge¢cmise

doniik olan fantastik’in ézellikle- ve ¢ogu zaman korkuyla- merakini cekmekten ¢ok

kaygilanmasina yol acan tuhaflik alametleri gordiigii yerlerde, bilimkurgunun bizi

gelecegin gizemlerini aramaya isteklendiren’ bir iyimserlikten dogdugunun altini

cizmesi pek de nedensiz degildir” (Steinmetz, 2006: 14).

Steinmetz’in bu tanimi, iki tlirlin zamansal yonelimi olarak farkliliklarin
on plana ¢ikarsa da durum bundan biraz daha karmasiktir. Bu noktada Todorov
fantastigin tek bir tiirli olmadigini belirtir ya da daha dogrusu olaganiistli 6geleri ve
bolca hayalgiiciinii icinde barindiran her yapita fantastik denemeyecegini ileri siirer.
Unsal Oskay ise bu iki tiiriin ayriminin zamansal olarak da yapilabilecegini ileri
stirer ve “Fantazyalarda ise, 0ykii zaman1 dykiideki ‘kahraman’ anormalestirilerek
bozulmus (konumundan ve yerinden sokiilmiis) bir ¢esit simdiki zaman olsa bile,
aslinda, olaylar zamansizlastirilmis bir ‘kara zaman’ ya da ‘extra-historical’ bir
zamanda gecer” (Oskay, t.y.: 32). Bilim-kurgu tiiriinde ise zaman daha farklidir,
eninde sonunda biligsel bir bilginin varliginin ¢ikarilmasina atifta bulunacak olan
bilim-kurgu tiirii biligsellik-dig1 olmaktan uzak durur. “Bilimkurgu tiiriinde zaman
realist kurgudaki gibi, gegmis, simdiki zaman ve gelecek zaman olabilir. Ama realist
kurgudaki gibi bu zamanlara amprisist bir tavirla degil; tam tersine yabancilastirimct
bir tavirla bakilir” (Oskay, t.y.: 32).

Todorov bu anlatilar1 gruplamak igin bes ayri alttiirden bahseder, bunlar
sirastyla: saf tekinsiz, tekinsiz fantastik, saf fantastik, olaganiistii fantastik ve saf
olaganiistii’diir. Bu calismada {izerinde durulacak olan anlati tiirii saf fantastik
olacaktir ancak tiirii tamimlarken diger tiirlerden &zellikle de bu sekilde yakin
iliskide bulundugu anlat1 tiirlerinden ayirmak oldukca énemlidir.

“Saf tekinsiz” olarak adlandirilabilecek anlatilar i¢ind fantastik ogeler
barmdirsa da tiir olarak fantastik olarak adlandirilamazlar. “Saf fekinsiz” anlatida
tekinsizkorku dgeleri, kiigiikkken korkulan canavarlarin kisilerin karsisina ¢ikmasi,
Olilerin dirilmesi, gizem ve korku dolu hikayeler 6n plandadir. Bu agidan iinli
yazar Edgar Allan Poe’nun anlatilar saf tekinsiz i¢in verilebilecek en iyi 6rneklerdir.
Poe’nun hikayeleri her zaman tekinsizi ve fantastik dgeleri i¢inde barindirir ancak
hikayelerinin sonunda yasanan durumlar1 aciklar nitelikte bilgiler vermeyi de
ihmal etmez. Okuyucu hikayelerinin gizemine kapilsa da bu gercek hayatla da siki
sikiya baglh sayilabilecek hikayeler okuyucuyu biiylilemez, sadece gerer. Ancak
bu durum Poe’nun basarisiz anlaticiligindan degil, anlatilarinda biiyiileme ya da
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kararsizlik anlarini kullanmamayi tercih etmesinden kaynaklanmaktadir. Hikayeleri
fantastikten cok gotik edebiyatin i¢inde zikredilmektedir. Geri donen cesetler,
sucluluk duygusundan dogan halistinasyonlar, hastalikli sevgiler, dogadan destek
alarak kullandig1 gerilim Oriintiileri (bir kuzgunun korku dolu bir olay oncesi
sesinin duyulmasi, simgeklerin kotii bir olaya eslik etmesi vb.) anlatilarinda en sik
kullandig1 6gelerdir.

“Tekinsiz fantastik” ya da elestirel tanimu itibariyle “a¢iklamali dogaiistii” anlati
ise isminden de anlagilacagi iizere okuru uzun siire olaylara olaganiistii giiclerin
karistig1 hissine siiriiklemesiyle anlasilir. Anlatinin belirgin 6zelligi “kararsizlik”
degil, “kusku”dur. Hikaye boyunca okur olaganiistii varliklarin anlatida bir rolii olup
olmadigina dair kusku duyar ancak hikayenin sonunda bu kuskularimi ¢ézebilecek
aciklamalar bulunmaktadir. Bu anlatinin 1s181inda yazar ¢ogu zaman anlatinin sonunu
inandirici olarak bitirmeyebilir, okuyucunun kugkulart son bulur, hikaye gercekdisi
bir sonla biter. Bu tiir anlatiya 6rnek olarak Tiirkiye’de de ilgiyle izlenen yabanci
¢izgi dizi “Scooby Doo” verilebilir. Bu ¢izgi dizide kahramanlar stirekli dogaiistii
olaylar1 ¢ozmeleri igin pek cok farkli yerden davet alirlar. Davet aldiklar yerler
cogu zaman perili ev, lanetli kale gibi bilindik gizemli yerlerdir ve ekip bu yerlerden
birine vardiginda gizemli olaylar birbirini kovalar. Gokyiiziinde hayaletler belirir,
siste 0lii adam tarafindan kiirekleri ¢ekilen bir kayik goriliir, gerilim ve gizem i¢
icedir. Ancak ¢izgidizi anlatinin sonunda hersey bilimsel bir takim verilerle agiklanr,
ornegin gokyiizline yansitilan projeksiyon ya da sisin géz yanilgisina yol agmasi vb.
anlat1 bu sekilde kapanir ancak izleyici elektrigin olmadig1 bir kalede projeksiyon
aletinin de ¢alismayacagini bilmektedir. Izleyicinin duydugu kusku aydinlansa da,
bu aydinlanmaya sebep olan agiklamalar inandiriciliktan uzaktir.

Todorov “Fantastik-Edebi Tiire Yapisal Bir Yaklasim ” adli kitabinda “olaganiistii
fantastik” ve “saf olaganiistii” alttiirleriyle devam eder. Olagandistii fantastik, bu
calismada anlatilacak olan saf fantastik anlatisiyla neredeyse Ortiisiiyor ancak ince
ayrmtilar bu alttiiriin de saf fantastikten ayrilmasina neden oluyor. Bu anlatida tim
olaylar olaganiistiiniin var olup olmadigina dair bir kararsizlikla ilerliyor ancak
anlatinin sonunda kahraman gizemlerin somut bir yontemle ¢oziildiigline sahit
oluyor ve kararsizlik son buluyor.

Bu anlatiya 6rnek olarak ise Bram Stoker’in {inlii Dracula romani verilebilir.
Dracula’nin Francis Ford Coppola yonetimindeki uyarlamasinda, anlatinin bagindan
sonuna yan karakterler siirekli olarak Dracula’nin yani kan emici ve olaganiistii
giiclere sahip bir yaratigin varligindan siipheleniyor, ancak hikayedeki Van Helsing
karakteri devreye girdigi anda karakterler bu siipheden vazgegiyor ve bu karakterin
varligia inaniyorlar. Dracula’nin trajik 6liimiiyle anlati son buluyor ve karakterler
normal giindelik yasamlarina geri doniiyorlar.

Son olarak anlatilacak olan “saf olaganiistii” anlat1 ise daha ¢ok peri masallar
ile ilintili anlatilardir. “Fransizcada conte de fee, italyancada fiaba, Almancada
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Marchenve Isvegcede folksagadiye anilan ve dnemli bir kurgusal hikayecilik bi¢imi
olan peri masallari, tipki mitler ve efsaneler gibi, muhtemelen tim toplumlarin
kiiltiirlerinde yer alir” (Ziolkowski, 2009: 46 - Akt. Furby-Hines, 2014: 21).
Anlatida bulunan olaganiistii unsurlar ne okuyucuyu ne de anlatinin karakterlerini
sarsirtmaktadir. Todorov bu alttiirii belirlerken, olaganiistii kavraminin da tiirlere
ayrilabilecegini belirtir ve bu anlat1 tiiriinii olaganiistii kavraminin tiirlerinin arasina
yerlestirir, calismada fantastik anlatinin bu alttiirii kullanilmayacagindan otiird,
olaganiistiiniin ayrintilarina bu sekilde girilmeyecektir.

“Olaganiistii ve peri masallart bilgiyi isteyerek ikircim icerisinde birakiyorsa,
bunun nedeni, goriiniiste anlasilmaz olaylarin, a priori, tanrilarin, biiyiiciilerin
folklorik veya alegorik uzlasilara yanit veren isleri olarak anlasilmasidir;
buna karsilik, fantastik béyle bir okuma sézlesmesine tabi degildir. Fantastik
olagandisiligi kusatmaya, onu betimlemeye ve gerektiginde sebebini arastirmaya
calisir, ¢linkii agik¢a belirtmeksizin savunucusu olmak istedigi mantik igcin bunu bir
skandal sayar” (Steinmetz, 2006: 12).

Dolayisiyla Steinmetz’in anlatimiyla fantastik anlatida ortaya ¢ikan durumlar, bu
durumlara tabi olanlarin herseyi aciklamak adina daha biiyiik giiclere siginmamast
eylemini pekistirir. Rosmary Jackson ise fantastik olanin gergeklikle olan sik1 bagina
deginir: “Fantezi... bu diinyanin unsurlarini tesryiiz eder, yapisal 6zelliklerini yeni
iligkiler i¢inde tekrardan birlestirerek yabanci, tamimadik ve gériiniiste ‘yeni’,
tamamen Oteki ve farkli seyler tiretir” (Jackson, 1998: 8)

Fantastik tiir ile ilgili smirlar ¢izilirken en ¢ok sorun ¢ikan konu fantastigin
tiir olarak Bilimkurgu tiirliyle karigtirllmasidir. Edebi tiirler arasindaki sinirlart
belirlemek ve fantastik edebiyatin Ozelliklerinin belirginlesmesini saglamak
amaciyla birbirine yakin sayilabilecek iki edebi tiir olan bilimkurgu ve fantastik
anlatilar arasindaki farkliliklara deginmek de uygun olacaktir. Bilimkurgu, “dis
diinyanin fizik ya da mantik yasalarina géndermede” bulunurken, fantastik edebiyat,
“dis diinyanin hakikatine aykir1 olarak gergeklesen bir olayi, yine dis diinyanin fizik
ya da mantik yasalariyla aciklamanin geregini tasimaz ¢ilinkii fantastik edebiyatin
¢izdigi diinyada bu yasalar muhtemelen dis diinyadakilerle ayni degildir” (Yasat,
2009: 121). Oyleyse fantastik anlatida énemli olan “diis giiciidiir’”.Bunun yan1 sira
“mantiksal olanaksizlig1 olanakli kilmaya dayali bir anlati”’nin da bilimkurgu degil,
fantastik olacagi da sdylenebilir” (Yasat, 2009: 121). Diger bir deyisle fantastik anlati
kendini, kendi diis giiciiyle olusturdugu evrenden anlatir, kendi kurallarin1 kendi
koyan 6zerk bir yapi arz ettigi de ileri siiriilebilir. Todorov ise tiim bu tanimlara ek
olarak bir her fantastikte ortak oldugunu diistiindiigii bir kavrami, kararsizlig1 imler.
“Fantastik, kendi dogal yasalarindan baska yasa tanimayan bir 6znenin goriiniiste
dogaiistii bir olay karsisinda yasadigi kararsizliktir” (Todorov, 2004: 31). Anlatiya
sahit olan okuyucu ya da seyirci, anlatinin 6znesinin bu olay kargisinda yasadigi
kararsizlig1 paylasacak, hizla olaylarin i¢ine dahil olacak ve 6zne ile eszamanl
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olarak dogaiistii olay karsisinda bocalayacaktir. “Fantastik kavrami bdylece gercek
ve diigsel olana gore tanimlanir” (Todorov, 2004: 31). Todorov’a gore saf fantastik
anlatida hem okuyucu hem de anlatinin ana karakteri yasanan olaylar karsisinda
saskina donecek ve i¢inde bulunduklari hikayenin ne kadarmin diis ne kadarinin
gercek oldugunu kavrayamayacak asamaya gelecektir. Bu duruma pek ¢ok drnek
vermek miimkiindiir. Ornegin Lewis Carroll’un ‘Alice Harikalar Diyar1’ adli dnemli
eserinde hem okuyucu hem de Alice tereddiit igindedir. Alice ailesi ile gittigi piknikte
sikilmis ve uyuyakalmistir. Uyandiginda ise saatine bakan beyaz bir tavsani takip
ederek onun girdigi delige diismiis ve kendini bambaska bir diinyada ‘Harikalar
Diyari’nda bulmustur. Alice’le birlikte delikten diisen okuyucu ¢ok uzun bir siire
Alice’in uykuda oldugunu diisiiniir ancak Alice de hikayenin biiyiik bolimiinde
kendini diis gordiigiine ikna etmeye ¢abalayacaktir. Bir miiddet sonra islerin normal
bir diisteki gibi yiirimedigini fark eden Alice, okuyucunun da kendisi gibi siipheye
diismesine sebep olacaktir. Hikdyenin sonuna kadar gergek ve diis arasinda kararsiz
kalan okuyucu ve ana karakter hikayenin sonunda dahi neler yasandigina anlam
veremeyecek diizlemde birakilir. Deleuze’iin sik sik bahsettigi anlam yiizeyleri bu
tiiriin hikayelerinde anlatiy1 oriintiilendirmek i¢in 6zellikle insa edilmektedir. Bu
durumda Carroll 6ncelikle Alice’nin ailesiyle birlikte icinde yasadigi gilindelik
hayata benzeyen, bilinen fizik yasalariyla isleyen bir gerceklik insa eder. Daha
sonrasinda ise Alice’nin dniinden hizla yiiriiyen ve saat tasiyan, yelek giyen beyaz bir
tavsanin gergekligini insa eder. Alice, bu diger gercekligin pesine diiser diismez ona
dahil olacak ve kendi bulundugu gerceklige veda edecektir. Uzun bir siire tavsanin
gercekligini yadsiyan Alice, hikayenin bir yerinden sonra bu anlam yiizeyine sirayet
edecek ve ona gore davranmaya baglayacaktir.

Bilimkurgu anlatida ise daha once belirtildigi gibi dis diinyadaki fizik ve
mantik yasalar1 6énemlidir, 6rnegin hikaye bir zaman yolculugundan bahsediyorsa
o hikdyenin kahramani muhakkak diinyada bilinen bir zamandan gelecekteki ya da
gecmisteki bir tarihe gidiyordur. Ya da hikdye mekan olarak bu diinyada gegmiyorsa
bile muhakkak zaman makinesinin bir takim bilimsel agamalarindan bahsedilecektir
ve bu bahse konu olan bilgiler genellikle ger¢ek diinyadaki fizik kanunlarla
cakismaktadir. Yani agik bir dille anlatmak gerekirse Bilimkurgu anlatida, bu
gorsel ya da yazili bir anlati olabilir, anlatinin bir ayagi muhakkak insanlarin iginde
bulundugu ger¢ek diinyada olacaktir.

Fantastik anlati bu farklarla Bilimkurgu anlatisindan ayrilir ¢ilinkii fantastik
anlatida bazen bir diinya bile olmayabilir, koltuklardan olusmus bir gezegende iki
koltugun eski sahiplerinden yakindigir bir muhabbete de sahit olabilir okuyucu,
ya da izleyici. Hatta bazen dilleri bile farkli olabilir koltuklarin, daha 6nce hig
duyulmamis bir dilde dahi konusabilirler ancak yine de okur ya da izler kisi o
koltuklarin dertlerini anlayabilirler ¢ilinkii bu diinyanin yasalariyla agiklanamamig
bir bulus sayesinde kurgunun sahibi bizim konusulanlar1 anlamamizi saglamistir.
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Bu durum okurun karsisina Douglas Adams’in ‘Otostop¢u nun Galaki Rehberi’
adli eserinde siklikla karsisina ¢ikar. Adams okuyucuyu ve ana kahramanlari bu
duruma alistirmak i¢in bir balik tasarlar. Ana kahramanlar kulaklarina bu baliklar1
koyduklart zaman balik onlara evrende konusulan tiim dilleri terciime edecektir,
dolayisiyla okuyucu da olup biten her seyi anadiliyle anlami firsat1 bulur. Cogu
kez birbirleri ile karistirilan ve bolca hayal giicline dayali olan bu iki tiir aslinda
gonderme yaptiklarn gergeklikler tizerinden oldukga farklilasirlar. Biri gercekligi
bilinen fizik kurallarla yeniden insa ederken digeri gergekligi bambagska kurallarla
yeniden icat eder. Unlii Bilimkurgu ve Fantazi yazar1 Ray Bradbury Bilimkurgu
hakkinda su sekilde konusur: “Bilimkurgu gercekten de gelecege dair sosyolojik
bir ¢alismadir ve yazar iki kere ikiyi ¢arparak kendi inancina gore olabilecekleri
anlatiya aktarir. Bilimkurgu gelecegin mantiksal ve matematiksel bir yansimasidir”'?

2.2.1. Diinya Edebiyatinda Fantastik Kurmaca

Bat1 Edebiyati, baslangicindan itibaren oldukga ilging ve gesitli olaylarla okurun
karsisina ¢ikti. “Bati edebiyatinin biiyiik boliimii, yirminci ylizy1l okurunun hayal
iriinii olarak niteleyecegi onemli miktarda mayteryal igeriyordu” (Clute, Grant
1997: 18). Ancak i¢inde bulunulan zaman diliminin sartlariyla gegmisi yargilamak
ve gecmis yazarlari fantastik tiire yonelik eserler vermistir diye yaftalamak oldukga
sikintilidir. Clinkii 6. Yiizyil’da bir yazar kitabinda mevzu bahis olan hikayelerin
gercek oldugunu diistinerek de yamis olabilir. “Bu nedenle bugiin fantastik olarak
bildigimiz bu metinlerin her zaman “kasitli olarak ‘gerg¢ek’e karsit durdugunu ve
onunla gelistigini” distinmek tartismali bir konudur” (Clute, Grant, 1997: 338).
Ancak basindan beri Lewis Carroll’un Alice Harikalar Diyarinda 6rnegi verilerek
aslinda Carroll’un pek sevilen bu eserinde gergegi, hayali olanla bilingli olarak
egip biiktiigii bilinmektedir. Kendisinin de yasaminda siklikla tekrarladigi gibi bu
kitabi asla bir ¢ocuk kitabi olarak yaftalanamaz lakin bir sekilde masal kategorisine
sokularak senelerce okurlara sunulur. Dolayisiyla yasadigi dénemde iinlenen ve
Oonemli bir edebiyatci olarak goriilen Carroll bu eseriyle asla “edebiyat yapmiyor”
elestirileriyle yargilanmaz. Bu durum sadece Carroll i¢in degil, ondan da senelr
Once fantastik eserler veren tiim yazarlar i¢in s6z konusudur.

Ancak yukarda bahsedilen durum ¢ok uzun siirmez, Carroll’dan yaklagik elli
yil sonra edebiyat camiasi katilagir. Elestirmenlerin, fantastik anlatinin edebi bir
metin olarak goriliip goriilemeyecegini en ¢ok tartistig1 doneme gidilecek olursa
fantastik anlat1 tiirlinde 6nemli bir isimle karsilasiriz. 1900’Li yillarin ortasinda
yazdig1 masals1 romanla yazin hayatina baslayan filoloji profesorii J.R.R. Tolkien
bu tartismalar1 alevlendiren kisi olarak da tarihe gegecektir. i1k kitab1 Hobbit i masal
olarak degerlendiren donemin elestirmenleri, Tolkien yarattig1 evreni Yiiziiklerin
Efendisi adli bir tigleme ile devam ettirmeye kalkistigi anda onu sert bir dille
yermeye baglarlar. Oxford gibi saygin bir liniversitede ¢aligsan katolik bir profesoriin

12 https://www.writingclasses.com/toolbox/ask-writer/whats-the-difference-between-science-fiction-and-fantasy (Erisim Tarihi:
19.04.2016)
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yazmis oldugu bu eser, edebiyat elestirmenlerince kotiilense de bu durum eserin
popiilerligine etki etmez. Masals1 bir anlati olarak diisiiniilen Hobbit kitabina ek
olarak o masals1 evreni devam ettirdigi Yiiziiklerin Efendisi Uglemesi masals1 bir
esere hi¢ benzememektedir. Anlatilan tiim olaylar Orta Diinya ad1 verilen ikincil
bir diinyada gergeklesmekte ve hikayedeki karakterler gergekei bir dille okura
anlatilmaktadir. Elestirmenler bunun bir edebiyat olamayacagini, buna edebiyat
diyenlerin bunu bir tiir olarak isimlendiremeyecegini ve hatta isimlendirilse dahi
buna “ka¢is” edebiyati denilmesi gerektigini 6ne siirmislerdir. Tiim bu tartismalar
stirerken Tolkien birbiri ardina Orta Diinya evrenini ayrintilariyla tasvir eden
romanlarini yayinlamayi siirdiirmiis ve daha da ileri giderek yaratici siirecini Orta
Diinyaya ait bir dil olusturarak pekistirmistir. Orta Diinya’da yasayan bir halk olan
Elf’lerce konusulan bu dilin bildigimiz diinyada konusulan dillerle akrabalig1 olsa
dahi hig bir bilinen kurala uymadig1 ve farkli bir ahenke sahip oldugu goriilmiistiir.
Pek cok romancidan farkli olarak Tolkien bir dilbilimcidir ve yazdigi kitaplarin
edebiyat olmadig1, olsa olsa bir kagis edebiyati olabilecegi tiiriinden elestirilere yanit
olarak “Peri Masallar: Uzerine” adinda bir kitap yazmistir. Tolkien burada fantastik
yarati siirecine atifta bulunarak bu siireci peri masallar1 lizerinden anlatmay1 yegler.
Anlat1 siirecini li¢ boliime ayiran Tolkien bu bdliimlere iyilesme, kacis ve teselli
isimlerini verir.

Tolkien fantastik’i bir edebiyat tiiri ve sanat benzeri bir yarati olarak
anlamlandirmaya calisirken birincil ve ikincil diinya terimlerini kullanir. Ona
gore;”Gorlintiilerin birincil diinyada var olmayan seylere ait (eger bu gergekten
miimkiinse) pargalar olmasi bir kusur degil, bir erdemdir. Bence fantazi (bu anlamda),
Sanat’in diisiik degil, daha asil bir bi¢cimidir ve dyle olunca da (basarildiginda) en
giiclii olamdir” (Tolkien, 1999: 69). Burada fantaziyi bir erdem hatta bir yetenk
olarak tanimlamasi akla Deleuzeyen diisiincede arzu ve imgeye verilen onem ve
degeri hatirlatir. Arzu imgeyi, imge ise yaraticiligi tetikleyecektir, Tolkien’e gore
fantezi yaraticidir.

Tolkien bu agiklamalarla da kalmayip tiim bu yaratici siirece dair olan biteni
ayrintilariyla tanimlamaya calisacaktir: “Fantazi bence daha az degil, daha ¢ok
alt-yaraticidir; ama her sekilde uygulamada kullanilan malzemenin goriintiileri
ve yeniden diizenlemelerine ne kadar az benziyorsa ‘gercegin igsel tutarliligi’ni
iiretmek o kadar zordur.” Tolkien fantazi’nin uzun soluklu tarihine goz atarak ve
daha cok edebi metinleri destekleyici nitelikte, siisleme amaciyla kullanilan bir
anlatim olarak adlandirilmasina karsi ¢ikacaktir. Bu karsi cikista dilsel yapiya
gondermede bulunur ve durumu su sekilde agiklamaya ¢aligir;

“Insan Dili’ni fantastik bir sekilde miras alan herkes yesil giines diyebilir. O zaman

da pek ¢ok kisi onu hayal edebilir ya da goziiniin oniine getivebilir. Ama bu yeterli

degildir... I¢inde ‘yesil giines’in inanilhir olacagi ve Ikinci Inang’a hiikmeden Ikincil

Diinya yaratmak biiyiik olasilikla emek ve diisiince, kesinlikle 6zel bir beceri ve
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elflere’® 6zgii bir ¢esit hiiner gerektirir... Elflere 6zgii hiineri tamimlamak igin ihtiyag

duydugum sozciik ise biiyii 'diir ”(Tolkien, 1999:69-74 ).

Tolkien tiim bu tanimlamalara ek olarak biiyii ile sihir kavraminin farkliligina
vurgu yapar. Sihri daha ¢ok teknik bir terim olarak niteler; “o bir sanat degil,
bir tekniktir; onun arzusu bu diinyada giic kazanmak, nesnelere ve isteklere
hiikmetmektir” (Tolkien, 1999: 75). Biiyii kavramini ise daha sonra Todorov’un
fantastik kavramina yaptig1 tanima yakin bir sekilde tanimlayacaktir. “Biiyii i¢ine
yaraticinin da seyircinin de girebilecegi ve iginde olduklarinda duygularini tatmin
eden Ikincil bir Diinya yaratir; ama kendi saflig1 icerisinde, o arzusu ve amacinda
sanatsaldir” (Tolkien: 1999; 74).

“Tolkien’in anlatimiyla “hikayeci basarili bir ‘alt-yaratici’dir. Zihimizin girebilecegi

bir Ikincil Diinya meydana getirir. Burada hikaye ettigi seyler ‘gercek'tir: O

diinyanin kanunlarina uygundur. Dolayisiyla siz de (giiya) orada oldugunuz i¢in ona

inanmirsiniz. Inanmama durumu ortaya ¢iktigi anda biiyii bozulur; biivii, ya da daha
ziyade sanat yenilmistir. O andan itibaren tekrar ‘Birinci Diinya 'dasinizdr” (Furby-

Hines, 2014: 95).

Tolkien’in imgeleme pozitif bir anlam atfetmesi yersiz degildir, aksine Deleuze
ve Guattari de imgelemin arzu sayesinde pekisecegini ve yaraticilik eylemini
pesisira siiriikleyecegini belirtir. Dogal olarak basarili bir alt-yaratici, hayal giictinti
stirekli yeni imgelerle ve yaratici eylemleriyle genigletecek ve anlatisini okuyucuya
ya da izleyiciye bu sekilde aktarabilecektir.

Diinya edebiyatinda bir tiir olarak sikintili siiregler yasayan fantastik edebiyatin
ozellikle II. Diinya Savagi’ndan sonra Tolkien’le birlikte bir uyanisa geg¢mesi
tesadiif degildir. Tipkr sinemada olusan yeni anlatim dilleri, sinemanin imgelerle
konugma giiciiniin kesfi gibi edebiyat da farkli seyler anlatabilme giiclinii kesfetti.
Ancak edebiyatta sinemadan farkli olarak durum daha ilgingti ¢iinkii edebiyat zaten
daha o6nce fantastik eserlerin siklikla kargilasildigt bir aland1 acank modern aklin
esiri haline gelmis, onun akli melekelerini insanlara yaymasi i¢in kullandig1 bir arag
haline gelmisti.

Ozellikle postmodernist diisiincelerin de etkisiyle fantastik edebiyat alaninda
verilen eserler artmaya basladi. Bir tiir olarak bilimkurgu tiiriintin yiikselisinin
de bu doéneme denk gelmesi sasirtici degildir. 1950’lerden sonra yazin alaninda
oldukea cesitli ve renkli eserler ortaya ¢ikmaya baslarken bir yandan da Tolkien’in,
C. S. Lewis’in eserleri yogun ilgiyle kasilasiyor, fakli dillere ¢evriliyordu. Edebiyat
alaninda yenilik¢i tartismalar yapiliyor, fantastik tiirtin edebi degeri lizerine farkli
yorumlar ortaya ¢ikryordu.

90’11 ve 2000’11 y1illarda Ursula Le Guin, Douglas Adams, J. K. Rowling’in ¢ok
satan eserleri edebiyat diinyasinda 6nemli bir yer kazanmakla birlikte ¢ok satanlar

13 Elf: Cermen v Anglo Sakson mitolojisi'nde ve folklorunda yer alan dogaiistii varliklara verilen isimdir. EIf kelimesi kisa
boylu ve sihirli varliklara da atifta bulunmaktadir, hatta en gok bilinen anlamu bu sekildedir, ancak bu ¢aligmada kullanilan
anlami genelde Tolkien’in fantastik evreninde tarif edilen, yildizlar altinda dogmus, 6limsiiz ve giizel bir irk manasinda
kullanilacaktir.
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listesinde uzunca bir siire yerlerini hi¢bir esere kaptirmadan durmayi basardilar.
Yeni binyilin bu yeni yazarlari, akla dayali bilgilerle, hayale dayali imgeleri
birlestirdikleri bu eserleriyle edebiyat diinyasinda fantastik tiiriin dikkat ¢ekici bir
konuma gelmesine sebep oldular.

2.2.2. Tirk Edebiyatinda Fantastik Kurmaca

Osmanli Imparatorlugu’nun son dénemlerinden itibaren fantastik edebiyatla
ilgili sdylenebilecek sey tiiriin olduk¢a az ve nadir 6rneginin bulundugu gercegidir.
Osmanli Imparatorlugu 6zellikle son yiiz yilin1 hemen her alanda batillilasmak igin
caba harcayarak gegirdi. Edebiyat da bu ¢abalarda énemli bir yer edindi. Ancak
batililasma kapsamindaki edebiyat modern ve akla dayali bir edebiyatti. Tiirkiye
Cumhuriyeti ile birlikte edebiyatta durum genellikle sabit kaldi. Batililagsma ve
modernlesme hareketleri devletin hemen her mevkiinde tiim hiziyla siirerken durum
edebiyatta da farkli degildi. Mitsel olan, hayal giiciine ait olan, dini olan, destansi
olan her sey dislandi, edebiyat batili gibi diisiinen yazarlarin alani haline geldi ve
gercgegi, akla yakin olan, gercekgi bir dille anlatmaya basladi. Masals1 olan edebiyat
eserleri sadece ¢ocuklari ilgilendiriyordu ve bilinen gerceklik yiizeyi icinde olmayan
her eser dislandi.

Edebiyat da, sinema gibi misyon yiiklenen alanlardan biriydi ve halkin
batililagsmasi1 ya da egitilmesi i¢in ara¢ olarak kullanildilar. Modernlesme her alanda
akla dayali kesin bilgilerin 6n plana ¢ikmasiyla Habermas’in deyimiyle bitmeyen
bir proje olarak siiriip gidiyordu. Edebiyat da modernligin izlerini akla dayal
hikayeler anlatarak tagimay slirdiirdii. Tiim diinyada II. Diinya Savast’yla birlikte
yavas yavas kirilmaya baslayan modernlige dayali giiven algis1 yerini tedirgin bir
havaya birakti.

Deleuzeyen ¢ergeveden bakilacak olursa sinemada olusan zaman imge sinemasi
edebiyatta da yeni tiirlerin olusmasina ya da eski tiirlerin deger kazanmasina sebep
oldu. Akla dayal1 bilginin insanlar1 hep iyiye hep giizele gotiirecegine dair duyulan
inang kokiinden sarsilinca edebiyat da bu sarsintidan payina diiseni ald1. Tiirkiye’de
calismada tanimlanan anlamryla fantastik edebiyat olarak goriilebilecek eserler 50°1i
yillardan sonra biraz seyrek de olsa edebiyat diinyasindan okurlara géz kirpmaya
basladi. Ahmet Hamdi Tanpinar’in birgok dykii ve eseri fantastik tiir alanina dnemli
katkilar sagladi. Tanpinar’in yalin anlatimi ve hayalle gercegi basartyla ic¢ ige
gecirebilme becerisi onun 6nemli eserleriyle Tiirk Edebiyatina damga vurmasina
sebep oldu. “Huzur, 1920°1li ve 1930’1u yillann ulusal ve toplumsal modernlesme
projelerinin kusurlarinin da ilk tanikliklanndan biridir” (Edt. Kasaba, t.y.:525).

Tanpmar’la birlikte, Ikinci Yeni gibi Tiirk Siiri’nde yeni yonelimlere dogru
hareket eden sairler Tiirk yazininda daha 6nce goriilmemis islere imza atmaya basladi.
Ancak 1960’11 yillardan itibaren calismanin basinda da belirtildigi iizere edebiyatta
toplumsal gercekeilik akimi bir¢ok farkli tiiriin Oniinii kapatti. Tiim diinyada etkili
olan 68 hareketleri, Tiirkiye’yi de etkisi altina aldi ve bu etkinin yansimalari olarak
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sinema ve edebiyat alaninda ortaya konulan eserler okuru ve izleyiciyi aydinlatict
bir yonde degismeye basladi. Edebiyatgilara yiiklenen aydin misyonu onlarin halki
aydmlatma gorevini kabul etmeleri sonucunda yazin diinyasinda oldukca koklii
degisiklikler yasanmasina sebep oldu.

Bu aydimn kimligi 80°1i yillara gelindiginde aginmaya basladi. 12 Eyliil darbesinin
de etkisiyle aydin kimligi tamamen yerle bir olacak yerini entelektiiel bir kimlige
birakacakti. Entelektiiel kimlik aydindan biraz daha farkliydi, olan biten her seyi
bir aydin gibi algilayabiliyor ancak aydinlara yonelik tepkiler vermiyorlardi, halki
aydinlatma misyonunu aydinlar gibi benimsemediler. 80’li yillarda fantastik sinema
tiirii altinda incelenebilecek onlarca eser veren bu entelektiiel grup edebiyat alaninda
da islerlik gosterdi. Bilge Karasu, Thsan Oktay Anar, Orhan Pamuk gibi yazarlar
fantastik tiir ¢atis1 altinda okunabilecek 6nemli eserler verdiler.

2000°1i yillara gelindiginde ise diinya yazininda fantastik tiirde pek ¢ok eser
verilmesi Tiirkiye’deki yazarlari da harekete gegirdi. Osmanli Iimparatorlugu ve
hatta en eski Tiirk Imparatorluklar1 géz dniine alindiginda fantastik olanla, mitsel
olanla hep i¢ ice olan insanlardan olusan bu cografyada yazarlar fantastik tiirden
eserlerine tarihsel detaylar eklemeye basladi. “Baris Miistecaplioglu bu tarz
fantezileriyle en ¢ok ilgi goren yazarlardan biri olarak belirir... Boylece 2000°1i
yillar, artik yerli fantastik romanlarin da kitap¢i raflarin1 doldurdugu yillar olarak
fantastigin macerasindaki yerini alir” (Ayar, 2015: 119).

2010’lu y1llarin ortalarinda kurulan FABISAD' adl1 dernek de edebiyatgilarm bu
tiirde eserler vermelerini destekleyen isler yapmaktadir. Ozellikle Tiirk edebiyatcilari
yilireklendirmeye c¢alisarak Tiirkiye’de de fantastik edebiyat yapilabileceginin
vurgulanmasi i¢in yogun g¢aba sarf etmekte olan dernegin iiyeleri her gecen giin
artmakta, verdikleri eserler raflarda yerini almaktadir.

2.3. Sinemada Fantastik Kurmaca

Fantastik kurgu uzun yillar boyunca tartisilmis ve 6zellikle edebiyat ve sinema
kuramecilariin {izerinde uzlasamadigi bir kavram olarak varligini siirdiirmiistiir.
Fantastik kavraminin edebiyatla iliskilendirildigi ilk donemde, edebiyat
elestirmenleri boyle bir tiirlin olmadigini, bu tiiriin “masal” genel baslig1 altinda
incelenmesi gerektigini sdylemislerdir. Bazi edebiyat elestirmenleri ise bu tiirii
kabullenmis fakat bu tiiri tanimlamay1 reddetmekle kalmamis, ayni zamanda
bu tirde yazilan edebiyat eserlerinin asagilik eserler oldugunu belirtmislerdir.
Sinemada diinyasinda durum ise edebiyat diinyasindan ¢ok da farkli sayilmaz.
Sinema tarihinin baslarinda, Méliés Sinemasiyla adindan sz ettiren “Fantastik
Sinema” ya da “Fantastik Sinema Kurgusu”, doneminde olduk¢a fazla izleyiciyi
sinemaya ¢ekmesine ragmen, pek cok elestirmen tarafindan sanat degeri diigiik
sihirbazlik gosterileri olarak adlandirilmisgtir. Yine ayni donemin sinemacilari
Lumiere Kardesler’le kiyaslanarak sinemanin yansitmasi gereken seyin gerceklik

14 Fabisad: Fantazya ve Bilimkurgu Sanatlar1 Dernegi’nin kisaltilmis halidir.
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olup olmadig1 konusunda yogun tartigsmalar yapilmistir. ““Gergek’ bir trenin varigini
anlatan Trenin Gara Girigi, belgesel film formatinin ilk 6rneklerinden biri olarak
kabul edilegelmistir... Mélies’in filmleri de fantezi filmlerin iliizyonist gliciine,
ilging bir sekilde basindan bu yana bilimkurgu ile iligkilendirilen 6zel efekt
sinemalarina bir paradigmatik 6rnek olmay siirdiirmektedir” (Hanke, 2013: 45).
I¢inde bulunulan zaman diliminde ise bu tartigmalar hala tiim 6nemiyle devam
etmektedir.

“Todorov, yapisalci bir bakis agisiyla ele aldigi fantastigin soylemini olaganiistii
ve tekinsiz arasindaki bir kararsizlik deneyimine dayandirir” (Todorov, 1999: 47).
Fantastikte asil olan, anlatinin hayal mi, ger¢ek mi olduguna karar verilemeyen
bu tereddiit anmidir. Bu varsayim fantastigi temellendirmeden ziyade sorgulama
zeminine oturtur. Fantastik anlatiya sorgulama ve diyalog a¢isindan bakildiginda
Til Akbal Sialp de bu anlamda yaklasir “bir digerinin fantezi, ifade edis ve
Oykiilenis diinyasina girmek, kendininkini unutmak ve kendi sorularini sormakla
one stirer” (Stialp, 2004: 25). Bu noktada “bir digerinin fantezi, ifade edis ve
Oykiilenis diinyasina girmek” eylemi kiginin kendisininkinden baska bir anlam
diinyasina sirayet etmesi anlaminda okunabilir. Bu okuma da akla Deleuze’lin kagis
cizgilerinin olumlayici ve 0zgiirlestirici gliciinii getirmektedir.

Genel olarak Fantastik tiir cizgileri net olarak belli edilmedigi i¢in sik sik
Todorov’un da bahsetmis oldugu tekinsiz, olaganiistii gibi kendisine yakin olan farkli
tirlerle karigtirilmaktadir. Fantastik Edebiyat ya da Fantastik Sinema’nin talihsiz
taraflarindan birisi ise tiir olarak siirekli Bilimkurgu Edebiyati ya da Bilimkurgu
Sinemasi ile karigtirilmasi ya da karsilanmasi olmaktadir. Aslinda bu iki tiir sik stk
birbirinin alanina girmekte bazi eserlerde fantastigin nerede bittigi bilimkurgunun
ise nerede basladig1 belli olmamaktadir.

Bilimkurgu, konu olarak bu diinyada karsilasilmasi pek de miimkiin olmayan
olaylar1 anlatmaktadir ancak isminden de belli olacagi iizere bilimkurgu tiirii
bilimsel verilere gobek bagi ile bagl goriinmektedir. Ortada bilimsel olarak kabul
edilebilecek, sicim teorisi, kuantum fizigi, izafiyet teorisi, belirsizlik teorisi gibi
teorilerle kanitlanabilecek bir kurgusal bilgilerle kesigebilecek tlirden senaryolar
olustururlar.

2.3.1. Diinya Sinemasi’'nda Fantastik Kurmaca

Sinemanin icadindan itibaren sinema pek ¢ok seyi anlatmistir. Oncelikle
Lumieére, Kardesler tarafindan icra edilen mimetik sinema yani giindelik hayatta
olanmn, yasananin ayrintilartyla perdeden yansitilmasi daha sonrasinda ise
Meéliés’nin sinemanin hikaye anlatma 6zelligine odaklanan biiyiilii sinema icrast
sinemanin anlattigi seyler arasindadir. Caligmanin giris boliimiinde bahsedildigi
iizere sinemanin baslangicindan itibaren ortaya ¢ikan bu boliinme pek ¢ok ayrismayi
da beraberinde getirmistir. Sinema icadindan yaklasik 130 y1l sonra bir siirii tiirle
birlikte anilmaktadir ve bunun sebebi daha ilk basta ortaya ¢ikan Lumiere ve Méli¢s
sinemasindaki farkliliklardir.



74 | FILiZ ERDOGAN TUGRAN

Giindelik hayati, olaganiistii olaylari, suglari, korkular1 perdelerden izleyicilere
aktaran sinemanin Ozellikle masallara, mitlere ve destanlara yonelik énemli bir
zaafl bulunur. Teknolojinin hizla gelistigi 2000’li yillarda ise sinemanin masallarda
ya da olaganiistii hikayelerde anlatamayacagi ya da gosteremeyecegi hicbir sey
kalmamuis gibidir. Dolayisiyla Fantastik Sinema artik 2000°1i yillarin sonuna dogru
basl basma bir tiir olarak adindan s6z ettirir. Ancak fantastik tiir tanimlanirken
sik sik bilimkurgunun alanina girilir ya da masals1 hikayeler bu tiire 6rnek olarak
verilir. Tiire yonelik birka¢ ciddi tanim varsa dahi bu tanimlarin ¢ogu edebi tiir
iizerine oldugu icin sinemay1 biitiinliiklii olarak kapsamaz goriinmektedir. Todorov,
Fantastik: Edebi Tiire Yapisal Bir Yaklasim isimli kitabinda fantastik kavramini
acmig ve tiire yonelik ¢ok c¢arpici acgiklamalarda bulunmustur. Calisma fantastik
tiire Todorov acisindan bakmay1 gerekli gormektedir ¢iinkii Fantastik tiir bagligt
altinda hem Fantastik Filmler, hem Fantastik Tiirk Sinemas: kitaplarinda ele alinan
filmlerin neredeyse tamami ya bilimkurgunun alaninda ya da olagandistii, tekinsiz
ya da tarihsel destanlarin alanlarinda oldugu goriilmiistiir. Oysa bu tanimdan yola
cikildiginda Fantastik, hem bagkahramani hem de alilmayiciy1 hayal ve gercek
arasindaki gegis alaninda iki ucu agik bir noktada birakir. “Destanlar, gercekte,
mirabilia denen hayret verici olaylar, tanrilarin yeryiiziinde goriinmesi, cografi
tuhafliklar, anormal varliklar gibi seylerle doludur. Su 6limli diinyada bunlar
tanrisalliga karsilik geliyordu” (Steinmetz, 2006: 11). Oysa fantastik ¢cogu zaman
giindelik hayatta karsilasilabilecek tiirden olaylar igeriyor, sadece baska bir anlam
ylizeyine a¢ilan kapilardan birini araliyordu. Dolayistyla tiir olarak destanlardan da
mitolojik anlatilardan da oldukga farkliydi.

Meélies’in biiyiilii sinema kavramindan hareketle sinemanin anlattig1 hikayelerle
insanlar1 bityiileme 6zelliginden yola ¢ikilacak olursa fantastik sinema bu biiyiilenme
ozelligiyle aslinda ¢ok ilgilenmez en azindan bilinen anlamiyla ¢ok alakali degildir.
Tipk: fantastik diinya edebiyatinin en 6nemli eserlerinden biri olarak goriilen Alice
Harikalar Diyarinda eserinde anlatilan hikaye gibi. Alice’in ne hikdyenin baginda ne
de sonunda kendisi de dahil hi¢ kimsenin biiyiilenmemesi gibi. Fantastik oykii ya
da fantastik tiire dahil edilen bir film kahramani ve alilmayiciy1 biiylilemez aksine
ona siirekli olarak biiyilileniyor muyum, yoksa biiylilenmiyor muyum sorusunu
sordurtarak onu asir1 ayik bir konuma getirir. Bu duruma diinya sinemasi kapsaminda
verilecek en iyi orneklerden birinin Guillermo Del Toro’nun Pan’in Labirenti
(2006) filmi oldugu diisiiniiliir. Bu film bash basina fantastik tiire ait neredeyse
tiim elementleri biinyesinde bulundurur. En iyi yabanci film dalinda almig oldugu
Oskar Odiilii de filmin tiim diinyada izlenirligini arttirmistir. Olduk¢a 6nemli bir
yapim olan bu filmde 6ncelikle mitolojik bir karakter olarak bilinen Pan’in varligi
onemlidir ancak Pan’in varligi bu filmin mitolojik bir film olarak anilmasma da
sebep olur. Ancak tarihsel gondermelerle dolu, gilindelik hayattaki olaylarla es
zamanli olarak ilerleyen film mitolojik tiire ait degildir. “Zihnin yerinden yurdundan
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uzaklagmasi ifade eden mitolojik anlatilarin veya peri masallarmin geleneksel
uydurmaciligindan farkli olarak, fantastik, ‘gercek yasam cergevesine gizemin zorla
dahil edilmesiyle’ nitelendirir” (Steinmetz, 2006: 15).

Filmin hikayesine gelecek olursak filmin zamansal olarak Ikinci Diinya Savasi
sonrasi, Ispnaya ¢ Savasi’nin hemen bitimine tarihlendigi goriiliir. Dolayistyla
zamansal bir atif s6z konusudur hatta bilinen bir cografya ve bilinen trajedileri
de arka planina alarak hikayeyi besleyen film sonrasinda da on yasinda bir kiz
¢ocugunun baskarakter olmasiyla oriintiiyli oldukga celiskili hale getirecektir. Bu
kadar bilindik bir hikayeyi fantastik hale getiren ise hikayenin baskarakteri olan
Ophelia’nin Pan ile yaptig1 pazarlik olmasi ilgingtir, dolayisiyla fantastik gercek
hayata pazarlik yoluyla dahil olur.

Ophelia, yerinden yurdundan hamile annesiyle birlikte ayrilmak zorunda kalmis
ve asker olan iivey babasimin yanina tasinmis on yasinda bir kiz ¢ocugudur. Bir
giin yeni tagindiklar1 evin arkasinda bulunan labirentte Pan adinda bir yaratikla
karsilagir ve onunla bir pazarliga girisir. Pazarlikta ii¢ asama vardir ve Ophelia eger
bu li¢ asamay1 basariyla gerceklestirebilirse cennet olarak gdsterilen biiyiik kral
ve kraligenin yaninda huzur i¢inde yasayabilecektir. Arka planda vahsi i¢ savasin
etkileri siirerken kendi tehlikeli macerasina atilan Ophelia hikdyenin sonuna kadar
ondan istenilen gdrevleri yerine getirmeye ¢abalar. Hikdyenin sonunda tiim istekleri
basaran Ophelia Olecektir. Ancak Olim sahnesinden sonra tekrar aydinlanan
ekran Ophelia’nin hayallerini kurdugu Kral ve Kralice’nin yaninda oldugunu
gostermektedir. Bu noktada film boyunca olan biten her sey bir cocugun hayal
iriinii mii yoksa gercek mi diye diisiinen bir seyirci, ayni zamanda baskarakter olan
Ophelia’nin da ayni siireci yasamasina taniklik eder. Bu taniklik siireci ne gergegin
ne de hayalin kazanmasina izin vermeyecek 0lciide karmasiktir ve filmin ismi gibi
bir labirenti imler. Labirentin sadece bir ¢ikisi vardir ancak ¢ikisa giden yolla kesisen
binlerce yol bulunmaktadir ve bu durum alilmayicilari karmagik diisiincelere sevk
eder.

2.3.2. Tiirk Sinemasi’nda Fantastik Kurmaca

Tipk1 Diinya Sinemasi’nda oldugu gibi Tiirk Sinemasi’nda da sinemanin
icadindan sonra gecen siire boyunca tiirsel ayrimlar olmustur. Tiirk Sinemasi
bilinenin aksine Fantastik olarak nitelenen tiire dayali olarak pek cok {irtin
vermistir. Giovanni Scognamillo ve Metin Demirhan’in birlikte yazmis oldugu
onemli ve ansiklopedik nitelik tasiyan eser Fantastik Tiirk Sinemas: adli kitapta
tiire dayal1 yiizlerce 6rnek bulmak miimkiindiir. Bu noktada ¢alismada bu kitaptan
beslenildiginin belirtilmesinde yarar vardir. Ancak ¢alisma bu kaynakla ¢elismekte,
kaynakta beyan edilen fantastik tiire 6rnek olarak gosterilen filmlerin ¢ogunun
fantastik tiir icinde incelenmemesi gerektigini iddia etmektedir. Oncelikli olarak
kitapta incelenen pek ¢ok film tiirsel olarak bilimkurgu tiirline 6rnek teskil etmektedir.
Sognamillo ve Demirhan’in bu énemli eserinde maalesef iki tiir arasindaki hassas
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ayrim noktalarma deginilmemistir. ikinci nemli mesele ise ¢izgi roman uyarlamasi
olan pek c¢ok filmin fantastik tiir altinda incelenmesidir. Bu kitaptan devam edecek
olursak ‘Drakula Istanbul’da’ gibi pek ¢ok drakula ve vampir filminin de tiir
olarak Gotik ve Korku sinemasi altinda degil de Fantastik sinema baslig1 altinda
bahsedilmesidir. Bu olduk¢a yogun c¢aba harcanarak hazirlanmis kiymetli eser
yalniz Todorov agisindan degil pek ¢ok fantastik tiir kuramcisi agisindan dogrulugu
tartisma gotiiren bilgiler igermektedir. Fantastik Sinema’nin dort ayri ¢esidi oldugu
belirtilen kitapta bunlar; dogadtesi, gergekiistii, fantastik ve diissel olan olarak
siralanir. Dolayisiyla kitapta tiire verilen Tiirk Sinemasi 6rneklerinden neredeyse
tamamina yakininin masallardan, destanlardan, mitolojik ve gotik hikayelerden, dini
kissalardan uyarlanan filmler oldugu goriilmektedir. Kitabin sadece bir béliimiinde
Atif Yilmaz sinemasma yer acan yazarlar, onun hafif fantastik sayilabilecek
Aaahh Belinda! (1986) ve Arkadasim Seytan (1988) adli filmlerinden kisaca
bahsederler ve Yilmaz’t hemen her tiirde eser verdigi i¢in her tiiriin yonetmeni
olarak betimlerler. “Atif Yilmaz Aaahh Belinda!(1986) ile baslayarak ‘fantastik’
denilen bir sinemanin Tiirkiye’de neredeyse tek kabul edilmis temsilcisi konumuna
gelmis sayilmaktadir. Bununla birlikte bir ‘Atif Yilmaz Fantastigi’nden s6z etmek
ne kadar dogru olabilir?” (Scognamillo, Demirhan, 2005: 85). Bu betimlemenin
hemen ardindan Omer Kavur’un Gizli Yiiz (1990) adli filmi tasavvufi fantastik
oOriintiiler barindirdigina dair bir iki satirla sinirli tutularak incelenecektir. Ancak
bu kitabin yazilig tarihi (ilk basim) géz oniine alindiginda gosterime gireli en az
iki y11 olmus olan ve yine Omer Kavur’a ait olan Akrebin Yolculugu (1997) isimli
filme gonderme dahi yapilmamasi diigiindiiriiclidiir. Tiim bu ayrintilar géz 6niinde
bulunduruldugunda Scognamillo ve Demirhan’in fantastik anlatinin alt tiirleri
acisindan oldukga etkileyici olan kitaplarina ek olarak tiirlin tanimlanmasi ve bu
anlatty1 benimseyen filmlerin incelenmesi diisiiniilmiistiir.

Tirk Sinemasi’nda da tipki Diinya Sinemasi’nda oldugu gibi tiirler arasi ince
cizgiler vardir ve zaman zaman o cizgiler flulasmaya baslar. Ozellikle masalsi,
destansi, bilim-kurgu ve mitolojik arkaplani olan hikayeleri anlatan filmler fantastik
tiirin altinda incelenir, Scognamillo ve Demirhan’in kitab1 bunun i¢in 6nemli bir
ornektir. Ote yandan Fantastik Filmler —Uzakdogu dan Giiney Amerika 'ya kitabinda
Pete Tombs bu ayrimin Diinya Sinemasi kapsaminda da sikintilarini sunar. Pete
Tombs’un 2009 yilinda basilan bu kitabinda tipki Scognamillo ve Dermihan’da
oldugu gibi fantastik tiire dair sikintili tanimlar bulunur. Ornekler gotik ve mitolojik
filmleri kapsar, ucuza cekilen neredeyse tim bilim-kurgu tiiriine ait filmleri de
fantastik bagligi altinda sunar. Kitapta Tiirk Sinemasi kismi i¢in ayrilan yerde ise
Cetin Inan¢’in kiilt filmi Diinyay: Kurtaran Adam filminden baslanarak Tarkan
ve Klink filmlerine kadar pek ¢ok film fantastik tiir basliginin altinda sunulur. Bu
noktada Pete Tombs’un kitabin bir yerinde Scognamillo’ya tesekkiir etmesi gozden
kagirilmamalidir. Kitab1 yazarken Tiirkiye’de Fantastik tiir s6z konusu oldugunda
bir duayen gibi goriilen Scognamillo’dan yardim almasi tesadiifi degildir ancak
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maalesef ki hem tiir dogru agiklanamamisg, hem de secilen filmler dogru tiir bagligi
altinda incelenememistir.

Boylesi yanilgilar sonucu Pete Tombs’un tiim diinyada yayinlanan bu kitab1
Tiirk Sinemas1 ve fantastik tiir s6z konusu oldugunda sadece yukarida ismi gegen
filmlerin akilda kalmasina sebep olur.

Calismada filmlerin se¢ilme asamasi olduk¢a mesakkatli olmustur. Tiirkiye’de
calismada yapilan tiir taniminin kapsaminda 6zellikle 1980’lerden itibaren fantastik
tiire yonelik yapilan filmlerde inanilmaz bir artis gozlenmistir. 1980-2015 yillart
ekseninde yedi film incelenmesi 1980’lere kadar olan donemde ise toplamda bu
kadar filme bile rastlanilmamasi ilging bir bilgidir. Ancak Tiirk Sinemas1 6zellikle
70°1i yillardan sonra girdigi ekonomik buhranlarin ardindan pek ¢ok yonetmenin
sinemaya kiismesi ve meslegi birakmasi sonucu biraz kisir kalmistir. Erksan gibi
Yilmaz gibi Kavur gibi oldukca 6nemli yonetmenlerin dahi zaman zaman {irtin
vermedikleri gozlenir.



3. BOLUM: TURK SINEMASI’NDA FANTASTIK KURMACANIN DONUSUMU
3.1. Tiirk Sinemasr’nda Fantastik Kurmacayi olusturan Ogeler

3.1.1. Sarmasik ve Issiz Ada

Tolga Karagelik’in ikinci uzun metraj filmi olan ‘Sarmasik’ bir anda tiim
diinyada topladigi 6diillerle adindan soz ettirir. Film, oyuncu se¢imi, senaryosu ve
olusturdugu atmosferle izleyiciye oldukga etkileyici bir biitiinliik sunuyor. Filmin
ilk bolimiinde bir yiik gemisinin eleman alma ve yola ¢ikma siireci anlatiliyor. Bu
anlatim siireci esnasinda gemi miirettebatina ii¢ yeni eleman ekleniyor ve gemideki
hiyerarsik diizenin nasil isledigi gozler oniine seriliyor. Filmin ikinci boliimii ise
yeni miirettebatlarla birlikte geminin hareket siirecini ve gemide yasanilanlar1 konu
ediyor. Filmin ii¢iincii ve son boliimiinde ise karaya yanasmadan hemen evvel
geminin sahiplerinin iflas ettigi bilgisinin alinmasi {izerine geminin oldugu yere
demir atmasi ve miirettebattan gerekli sayida kisinin gemide belirsiz bir siire zarfinda
kalmas1 ve gemiyi ¢alisir tutmasi siireci anlatiliyor. Filmin ilk iki boliimiiyle olay
orgiisii geleneksel olarak ¢izgisel bir sekilde akarken ti¢lincii boliimiin gelmesiyle
birlikte acik denize demirleyen gemide kalan miirettebatin yasadiklariyla birlikte
olay orgiisiinde kirilmalar meydana geldigi goriilityor.

Filmin agilis sahnesinde filme miirettebat olarak alinan ii¢ kisi Cenk (Nadir
Saribacak), Alper (Ozgiir Emre Yildirrm), Kiirt (Seyithan Ozdemir) ve gemi
demirledikten sonra kalacak olan diger kidemli karakterler, Beybaba (Osman
Alkas), Nadir (Hakan Karsak) ve Ismail (Kadir Cermik) karakterleri gosterilir.
Her karakterin gemiye binmeden dnce ne yaptigina dair ufak sahneler izleyiciye
sunulur. Bu karakterler kendi sahneleri ¢ekilirken basta kameradan habersiz olsalar
da her birisi kendi sahnelerinin sonlarina dogru kameradan izleyiciye bakarlar.
Karakterlerden sonuncusunda ise sahnenin bitiminde beliren sarmasiklarin dolanmis
oldugu bir mezar goriilmesi diislindiiriictidiir izleyiciye hicbir sey ifade etmeyen bu
imge oraya bilerek koyulmus gibidir.

Bu kisa hikayelerden sonra film, gemideki yetkili calisanlarin yeni miirettebat
alimia odaklanir. Gemidekilere ek olarak alinan bu ii¢ yeni eleman tiim ¢alisanlarin
dikkatini ¢eker. Gemide geleneksel bir hiyerarsik diizen islemektedir. Ozellikle
yemekhane sahnelerinde bu diizene sahit olmak miimkiindiir. Miihendisler bir
masada, isciler bir masada, Beybaba adi verilen geminin birinci kaptani farkli bir
masada hatta zaman zaman odasinda yemek yerken ya da raki i¢erken gosterilir. Bu
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diizen bir miiddet sessiz sedasiz devam eder ancak yeni ¢alisanlardan Cenk’in sik
sik ona verilen isleri yapmadig1 ve onunla birlikte ise alinan diger arkadasi Alper’le
birlikte madde kullandiklar1 goriiliir. Diger kidemli ¢alisanlarin bazilari onlarin
bu halini fark etmis ancak yine de kimseye sdylememistir ¢linkii gemi bir sekilde
islerligini korumaktadir. Daha ilk sahnelerden bile gemide yolunda gitmeyen bazi
seyler oldugu hissedilir ancak bir miiddet sonra bu huzursuz atmosferin sebebinin
geminin sahiplerinin miirettebata maaslarin1 yatirmamalar1 oldugu anlagilir.
Miirettebat uzun zamandir maasini alamamistir ve Beybaba’ya duyduklart korkuyla
karisik gliven duygusu sebebiyle bu konuyu isyankar olmaktan ziyade siikiinetle
dile getirirler.

Gemideki ortak alanda siirekli agik olan bir televizyon vardir. Miirettebat
dinlenmek icin gidip geldikg¢e arada televizyon izler ve bu odada birbirleriyle sohbet
ederler. Iclerinden biri, Kamarot Nadir, Istanbul’da bir mahallenin yikim izni ile
ilgili bir habere denk geldiginde panige kapilir. Hemen solugu Beybaba’nin yaninda
alan Nadir, ona kalan maasini alarak gemiden ayrilmak istedigini soyler. Beybaba
bu istek kargisinda sasirir ancak Nadir’in gitmesini izin vermez ve bu isteginin
sebebini sorar. Nadir, devletin ailesinin ig¢inde yasadigi evi yikacagimni, ailesinin
sokakta kalacagini, onlarin yaninda olmasi gerektigini belirtir. Beybaba bu agiklama
karsisinda sagkindir, 6ncelikle “devlet hi¢ insanlarin evini yikar mi1?” diye sorar ve
Nadir’in bu haberi nasil aldigin1 merak eder, zira gemide telefonlar gekmemektedir.
Beybaba’nin rahat tavr1 Nadir’i sakinlestirmez ancak olay1 televizyonda gordiigiinti
sOyler ve ailesinin yanina gitmek igin israr etmeye devam eder, bunun iizerine
Beybaba Nadir’i farkli bir sekilde ikna etmeyi dener. Ona, o da isinden olduktan
sonra ailesine kimin bakacagini sorar. Cocuk bu soru karsisinda saskindir, bir cevap
vermekte zorlanir, neden sonra Beybaba’nin, onun birikmis maagini direk ailesinin
hesabina yatirma teklifini kabul ederek odadan ayrilir. Beybaba’nin Nadir’e
inanmadi81 bu sahne aslinda Istanbul’un gecekondu mahallelerinde yasanan kentsel
doniisiimiin son dalgalarindan biri hakkinda bilgi verir. “2005’te yiiriirliige sokulan
bu yeni Kentsel Doniisiim Yasasi belediyelere, kagak insaatlan yikma ve sakinlerini
belirlenmis mahallere tasinmak zorunda birakma yoniinde olaganiistii yetkiler
tanmmistir” (Edt. Kasaba, t.y.: 562). Nadir’in televizyonda gordiigii haber bu kanun
sayesinde resmiyet kazanan hareketin sonuglarindandir.

Bu sahnede yasanan durum gemide g¢alisan miirettebatin hemen hepsi igin
gecerlidir. Aylardir acik denizde olduklar1 bilinir, aileleriyle dogru diirtist
konusamazlar ve maaslarimi da diizenli olarak alamazlar. Hepsi gemiden bir sekilde
ayrilmak ister ancak eger para kazanamazlarsa nasil yasayacak, ailelerine nasil
bakacaklardir? Bu durum onlarin devam etmesi i¢in yeterli olarak goriiniir. Ailesinin
sokakta kalma ihtimaline kars1 Nadir ailesinin yaninda parasiz bir sekilde onlara
destek olmak yerine ailesinden uzakta ancak onlara para gondererek destek olmay1
tercih edecektir. Bu olaym ardindan gemi rotasin1 miirettebatinda eksik olmadan
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takip etmeyi siirdiiriir ancak kamera sik sik Beybaba’nin gergin telefon goériismeleri
yaptigini izleyiciye gosterecektir.

Aradan bir miiddet zaman gecer ve nihayet gemide ¢ekilen sahnelerden birinde
geminin giivertesinden kara goriinmeye baslar. Bu duruma hem miirettebat hem de
izleyici sevinir ¢iinkii gemi yiikiinii teslim edecek, miirettebat demelerini alacak ve
ailelerine kavusacaktir. Ancak o sabah Beybaba oldukea sinirlidir ve durmaksizin
telefonda konusmaktadir. Bu konusmalardan 06grenildigi kadariyla geminin
sahipleri olan zengin armatorler batmis ve devlet gemiye el koymustur. Armatorler
tiim borglar1 kapatana kadar ya da gemideki yiikler icra borglarini 6deyene kadar
gemi agik denizde demirlemis durumda kalacaktir. Geminin bu durumda ne kadar
kalacagi belirsizdir dolayisiyla gemiyi calisir durumda tutabilmek igin birkag
gontllii miirettebatin da gemide kalmasi gerekmektedir. Tiim bu konusmalarin
ardindan Beybaba geminin miirettebatiyla konusarak durumu izah eder. Gemideki
bazi ¢alisanlarin kalmasi gerektigini dile getirir ancak onlara net bir sekilde geminin
uzun ve belirsiz bir siire boyunca bu sekilde kalabilecegi ihtimalini anlatir. Gemideki
bir¢ok eleman ¢aresiz gemiden ayrilir ve evlerine giderler.

Resim 2: Sarmasik Filmi, Demir Atildiktan Sonra Gemide Kalan Miirettebat

Gemide kalanlar ise filmin en baginda hikayeleri kisa sahnelerle goriilen
karakterlerden baskalar1 degildir. Beybaba, Ismail, Nadir, Cenk, Alper ve Kiirt
gemide kalan karakterlerdir. Film bu noktadan sonra yani bu kisiler disinda tim
miirettebat gemiden ayrildiktan sonra oldukga ilging bir diizlemde ilerler. Oncelikle
gemidekilerin anakarayla baglar1 belirsiz bir zaman zarfinda kesilmistir. Anakaray1
uzaktan gorilirler ancak ona ulasamazlar. Deleuzeyen kavramlardan ‘issiz ada’
kavrami bu noktada gézden kagmaz. Anakarayla bagin yetiren gemi herkesin kendi
diizeninden ¢ikmasi i¢in, kendi yaratici siirecine ulagmasi i¢in bir anlam yiizeyinin
olugsmasina 6n ayak olur. Ancak tipki daha 6nce Deleuzeyen kavramlarin analtildig
boiimde bahsedildigi gibi gemideki karakterler 6zgiir bir sekilde yaratict edimlerini
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gerceklestirmez ve Robinson Crusoe gibi bilinen anakaradaki diizenlerini devam
ettirmeyi siirdiirmeye calisirlar.

Zaman kavrami yavas yavas takvim disinda bir anlam ifade etmemeye baslar ve
kalan miirettebatin bu durumla bas etmekte sikint1 yagadigi goriiliir. Film bir miiddet
calisanlarin olan biten hakkinda hayiflanmalarina odaklanir. Diizen bilinen sekilde
devam eder ancak bir zaman sonra ki ne kadar zaman gectigi demirledikleri andan
itibaren kesin degildir gemideki yeni ise alinan miirettebat ve bu yeni elemanlardan
ozellikle bir tanesinin isyankar tutumlar1 sebebiyle diizen sekteye ugrar. Cenk,
caligmak istemez, ¢iinkii ona gore ondan istenen isler gereksizdir, gemi zaten
hareket etmemektedir. Eski ¢alisanlardan Ismail, bu durumu Beybaba’ya actiginda
ise Beybaba’dan Cenk’i ¢alistirmak icin tam yetki alir. ki miirettebat arasinda
yasanan gergin anlarin sonunda Nadir ¢alismamay1 siirdiiriir ve ikisi birbirlerine
kin giitmeye baslarlar. Bu arada hiyerarsik diizenin ayn1 sekilde islemesi i¢in gizlice
ugrasan Beybaba orada daha kidemli olan calisanlariyla —Ismail ve Nadir- “bir tek
sana gliveniyorum, her giin bana rapor vereceksin” seklinde ayr1 ayr1 konugsmalar
yaparak icten ice denetimini siirdiirmeye c¢abalar.

Diizene yonelik kurgulanan bu karmasik sahnelerin yaninda bir de Cenk
ve Alper’in durmadan kafalarinin giizel oldugunu gosterir goriintiiler akar. Bu
sahneler tiim hikayenin seyrini sekteye ugratir, hem miirettebat, hem de seyirci
zaman mefhumunu kaybeder. Gemide zamanin az da olsa akip gittigini gdsterir tek
sey yemeklerin ve Cenk’le Alper’in keyif verici maddelerinin durmadan azalmasi
ayritilaridir. Buayrmtilar filmin ilerleyen boliimlerinde ise filmin yoniinii belirleyen
en Oonemli gelismeler olarak senaryoda on plana ¢ikacaktir. Yemeklerin giderek
tilkenmesi tiim miirettebat1 etkileyecek, aclik korkusundan fazla belli etmemeye
caligsa da Beybaba bile payina diiseni alacaktir.

Resim 3: Sarmasik Filmi, Cenk Karakteri ve Hayali Salyangozlar



82 | FiLiZ ERDOGAN TUGRAN

Cenk ve Alper keyif verici maddeler kullandik¢a ge¢misglerine dair detaylar
birbirlerine anlatirlar ve izleyici aslinda ¢ok tekin sayilmayacak bu iki adamin yine
de belli sartlar altinda kontrol edilebilecegine dair bir goriis edinir. Ancak o belli
sartlarin bu gemi kapsaminda bir tiirlii olusmamasi bu iki kafadari denetlenmesini
olanaksiz kilar. Yine Cenk ve Alper’in maddeleri azalmaya basladik¢a Cenk,
Ismail’i onlara revirin anahtarimi vermesi icin tehdit etmeye baslar. Ismail anahtar1
vermemekte, Cenk de caligmamakta direnir. Yasanan olaylarmn sonrasinda Ismail,
Beybaba’yla goriismeyi siirdiiriir ancak bir miiddet sonra Beybaba’yla kidemli
calisanlarin aras1 da acgilmaya baslar. Bu belirsiz bekleyis herkesi oldugu gibi
Beybaba’y1 da kotii etkiler ve o da kararlarini verirken sik sik mantik ¢ergevesinin
disina ¢ikmaya baslar. Geminin demirledigi andan itibaren gidisat1 geri doniilemez
bicimde degistiren iki ayri olay bulunmaktadir. Bunlardan ilki Kiirt adli hig¢
konugmayan, sesi bile duyulmayan ve yeni ise baglayan karakterin gemiden
ansizin kaybolmasi, digeri ise Cenk’in mutfakta saga sola bakinirken geminin,
gemi demirledigi zaman gemiden ayrilan asg¢isinin sakladigi sucugu bulmasi ve bu
sucugu pisirerek Beybaba’ya yemesi i¢in gondermesi olacaktir. Kiirt, gemide hemen
hemen hi¢ konusmaz, Cenk ve Alper’in hicbir eylemine katilmaz ve herhangi bir
yerde bir kavga alevlendiginde ise iri clissesiyle kavgay1 ayirma amagli miidahalesi
disinda isini yapmaktan baska herhangi bir eylemde bulunurken goériilmez. En son
bir gece Cenk’le konusurken Nadir tarafindan goriilen Kiirt bu geceden sonra tiim
gemi aranmasina ragmen bulunamaz. Bu travma yani Kiirt’iin ortadan kaybolmasi
durumu tiim gemi miirettebatin1 etkiler ve olaydan sonra calisanlarin bazilari
Kiirt’tin gemide olduguna dair kabuslar goriirler. Bu kabuslar oldukga gergekeidir,
zaten bu sebeple hem izleyici hem de karakterler bir tereddiit ve kararsizlik siireciyle
bogusmaya baglarlar. Yasananlarin ne kadar1 gergek ne kadari hayal sorusu akillart
kurcalar. Kabuslarda geminin koridorlarinda yiiriiyen Kiirt geride 1slak ayak izlerini
birakir. Bu 1slak izler gemideki diger miirettebatin gorecegi sekilde acik ve nettir.
Ayni1 kabus farkl kisiler tarafindan da goriilmeye baslandiginda kararsizlik artar.

Sucuk sahnesi ise bir baska kirilma noktasidir. Cenk daha Once calistig
yerlerden tecriibe ettigi bir bilgiden yola ¢ikar, o bilgiye gore her as¢inin kisisel
bir zulast bulunur. Cenk bu bilgiyle hareket ederek tiim mutfagi kanstirir ve
sonunda aradigina ulagarak artik gemide bulunmayan ag¢inin sakladigi sucuklari
bulur. Sucuklar1 pisiren Cenk herkesi sucuk yemeye ¢agirir, Nadir’i de sucuklarin
bir kismini Beybaba’ya gotiirmesi i¢in ikna eder. Tamamen iyi niyetle baslayan bu
eylem, Beybaba’nin bir anda sinirlenip sucuklarin nereden geldigini sorgulamasiyla
tehlikeli bir hal alir. Nadir sucuklar1 Cenk’in buldugunu, gemiden ayrilan as¢inin
onlar1 saklamis oldugunu sdylediginde ise durum iyice ¢igirindan ¢ikar. Bir anda
sucugu deviren Beybaba, mutfaginda ne olup bittigini bilmedigi i¢in dnce Nadir’e
daha sonra da asagiya inerek etrafi kurcaladigi i¢in Cenk’e Ofkeyle bagirir.
Aralarinda ¢ikan tartismanin bilyiimesiyle gemideki hava iyice sertlesir. ismail’le,
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Cenk’in zaten problemli olan iliskisi giderek bir diismanliga doniisiir. Cenk, sik sik
Ismail’i 6ldiirecegine dair tehditlerde bulunur.

Resim 4: Sarmasik Filmi, Gemideki Kavgalar ve Siddet

Tiim filmin seyrinin tamamen bir seraba dondiigl sahne ise Cenk’in bu tehditleri
eyleme gegirmesiyle gerceklesir. Ismail’de geminin revirinin anahtar vardir, Cenk
ve Alper ise gemide siirekli madde kullanmig ancak en sonunda ellerinde olan seyleri
tiikketmislerdir. Cenk sik sik Ismail’den revirin anahtarini ister ancak Ismail bu istegi
siirekli olarak reddeder. Ismail’in boynunda anahtarlarin asili oldugunu kamera
izleyicilere gosterirken her gosterisinde Cenk’in bu anahtar tomarina olan arzu
dolu bakis1 da filmden yansir. Cenk, bir gece uyanir ve Ismail’den anahtar tomarini
zorla alarak revire girer. Ismail’in kafasina ¢ekicle vurmustur ancak bu sahneler
izleyiciye kesinlikle gosterilmez. Bu olaylar yasanirken koridorda inanilmaz bir
giiriilti olur, ac1 bir ¢1glik duyan Nadir hizla odasindan ¢ikar ve koridorda boylu
boyunca yatan Ismail’i goriir. Nadir, bu iddiay1 reddetmedigi i¢in Ismail’in kafasina
Cenk’in vurdugu, kafasi giizel oldugu icin de revirdeki ilaglart caldigini diisiiniir.
Nadir’in son zamanlarda sinirleri iyice bozulmustur riiyasinda Kiirt’ii gérmekte,
onu kaybolmadan 6nce géren en son kisi oldugu i¢in kendini kotii hissetmektedir,
yerde yatan Ismail gordiigiinde ise kafasinda uzayip giden bir sarmasik yetistigine
sahit olur. Bu sarmasik Ismail’in kafasindan baslayarak duvarlari sarar ve biiyilyerek
dallanip budaklanir. izleyici ve Nadir igin sarmasik tamamuiyla gergekdis1 bir seymis
gibi gorilinlir. Ancak ayn1 koridora Alper geldiginde kafasini sarmasigin dallarina
carpmamak i¢in egdigi fark edilir. Yine onun goziinden gosterilen sahnede de kan
goriilmez. Seyircinin ve oyuncularin ayni anda kararsizlik iginde kaldig1 bu sahne
stiphesiz filmin isminin alintilandig1 sahnedir.
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Resim 5: Sarmasik Filmi, Gemide Biiyiiyen Sarmasik

Bu andan itibaren herkes Cenk’in, ismail’in kafasma ¢ekicle vurdugunu bilir,
gemideki gergin hava siddet dolu meyvesini sonunda sunar. Cenk ise revirden aldig1
maddelerin de etkisiyle tamamen kendini kaybeder. Cenk’in kafasinda olugsan anlam
yiizeyleri filmde sik¢a bir salyangoz araciliiyla izleyiciye aktarilir. Odasinda durup
dururken beliren dev salyangoz bir anda geminin giivertesinde beliren yiizlerce
salyangoza on ayak olur. Cenk c¢iplak ayakla salyangozlara basmadan geminin
giivertesinde ylirimeye ¢alisir. Gorsel olarak oldukga giizel yansitilan bu siirreal
sahnelerde Cenk’in bazi salyangozlara basarak 6ldiirdiigli de goriiniir. Salyangoz
sanatta ve edebiyatta siklikla yavas gecen zaman olarak simgesellestirilir. Calismada
kapsaminda ¢ok fazla simgesel anlatima dair bir incelemede bulunulmayacak olsa
da sadece bu film gdz 6niine alindiginda bu kadar salyangozun kullaniliyor olmast
salyangozun simgesel anlamindan esinlenilmis oldugunun diisiiniilmesine sebep
olmustur.

Alperve Nadir, Kiirtile ilgili acayip kabuslar gormektedir. Bu durumu birbirleriyle
de paylasirlar. Cenk film boyunca asla Kiirt’ii denize ittigini kabul etmez hatta bir
seferinde Nadir bu konuyu dile getirdiginde olan biteni yok sayar. Revirin anahtarim
almadan ve oncesinde Ismail’in kafasma cekicle vurmadan bir sekilde iletisim
kurulabilen Cenk karakteriyle, revirdeki haplar1 kullanmaya basladiktan sonra
iletisim kurmak olduk¢a zor olur. Tamamen bir hayal diinyasina dalan Cenk hem
miirettebatin hem de izleyicinin zaman mefhumunu giderek yitirmesine sebep olur.
Bununla da kalmayan Cenk giderek zivanadan ¢ikacak bir giin Beybaba’nin telefon
konugmasinda duydugu ciimleleri tiim miirettebata aktararak onlarla birlik olup
Beybaba’dan maaslarini istemelerini saglayacaktir. Bu hareketinden sonra Beybaba
tamamen korkak bir tavir takinarak kendisini odaya kapatacak ve miirettebatiyla
iletisim kurmaya son verecektir. Filmin son sahnesi bir iletisimsizlikle kapanacak,
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ne Beybaba miirettebatini anlayabilecek, ne miirettebat Beybaba’ya hak verebilecek
ne de gemi ¢aliganlari kendi aralarinda ortak bir dil olusturabilecektir.

Senaryonun ordiigii ag filmin sonunda iyice karmasik bir hal alir, yonetmenin
yarattigi denizin ortasindaki klostrofobik atmosfer de bu hale destek vererek
filmin sonucunu belirsiz kilar. Daha en basindan belli olan hiyerarsik diizenin
ortaya koydugu anlasmazliklar filmin sonuna dogru artan iletisimsizlikle iyiden
iyiye i¢inden ¢ikilmaz bir hal alir. Filmdeki en pervasiz karakter olarak goriilen
Cenk bile sik sik bu iletisimsizligi kirmak ister ancak bir tiirli diledigi gibi tim
miirettebata hitap edebilecek bir ortam bulamaz. Herkesin derdinin ayni oldugu,
ylizmenin yasaklandigi bu gemide herkesin riitbesi farkli oldugu icin kimse
birbirini anlayamaz. Hikaye tipki Babil Kulesi' yikildiktan sonra ortaya ¢ikan bir
kaos ortami gibidir. Ayni dili konusurken ¢ok rahat olan insanlar, tanriyla rekabete
girigirler ve tanr1 onlar1 cezalandirarak ortak dillerini ellerinden alir. Bu ortak dil
yitimi Babil’e ve insa ettikleri o muntazam kuleye yikim getirir ve tiirlii felaketlerin
Oniinii agar. Filmde tam olarak anlatilmaz istenen konusacak c¢ok seyi olan bir
dilsizlik durumudur.

Foucault’un 1srarla tizerinde durdugu “Sonsuza Giden Dil” dislincesi filmdeki
dilsel anlatinin temelinde yatan Oriintiidiir. Her sOylenen ciimle bir baskasinin
kulaginda bir baska sekilde ¢inlar, dolayisiyla aslinda gemi igin biiyiik bir sorunlari
oldugu gozlenmeyen bu insanlar bir araya gelmeyi bir tiirlii basaramaz. Siirekli
yasanan Dramamine'® ihtiyaci ise sorunlarin ¢6ziilmesini daha da zorlastirir. Tipki
‘Alice Harikalar Diyarinda’da oldugu gibi dilsel bir anlagmazlik tiim olay 6rgiistintin
biitiiniine sirayet eder. Alice, ne zaman agzini acacak olsa iletisim kurdugu kisiden
bekledi cevaplari alamaz ya da konusmak istedigi konu hakkinda konusamaz.
Agzindan ¢ikan sozciikler karsidaki kisinin agzindan ¢ikan sozciiklerle karmasik,
caprasik bir hal alarak uzar gider. Cenk de agzin1 her actiginda isler bir sekilde ters
gider ve aslinda yapmay1 umdugu konusmay1 filmin sonuna dek bir sekilde yapmay1
basaramaz. Ote yandan tipki1 Alice’in agzindan ¢ikanlar1 kontrol edememesi gibi,
Cenk’te kendi dili tizerindeki egemenligini madde kullanimi sebebiyle yitirmeye
baslar.

[letisimsizlik miirettebatin giderek daha zor sartlar altinda yasamasia sebep
olur. Fiziksel mekan olarak geminin sinirlartyla kisitlanan miirettebat, zamansal
olarak yasanan genislikle bas edemez. Bu sinirsiz gibi goriinen agik uglu zaman
kavrami1 onlarin zamani kullanamamasina sebep olur. Dolayisiyla izleyici de zaman
algisi yitirmeye baglar, filmin ilk basinda gosterilen sarmasiklarla kapli mezar,

15 Babil Kulesi: Pek ¢ok dini metinde ve mitsel Sykiilerde hikayesi anlatilan ya da ismi gegen Tanri’ya ulasmak, ona iistiin
gelmek ugruna insa edilen Kule’dir. Inanisa gore herkesin ayni dili konustugu ve birbirini anlamakta miikkemmellestigi yani
algilarin dahi dille esitlenebildigi ve duygularin kargidaki insana birebir aktarilabildigi bu donemde 6nce Tanriya ulagsmak i¢in
ingasina baglayan kule daha sonra amacindan asarak Tanridan da daha yukarida olmak i¢in verilen bir miicadeleye doniistir.
Kule tamamlanmadan halk Tanrinin gazabina ugrayacak ve Tanr1 onlarm ortak dillerini ellerinden alarak kulenin yikilmasina
vesile olacaktir. Birbirleriyle anlasamayan insanlar uzlagamaz olup ayri diiserlerken kuleleri de olanlarla birlikte yok olusa
teslim olur.

16 Dramamine: Hareket hastaligi ya da seyahat hastalig1 olarak bilinen ve bag donmesi, mide bulantisi gibi semptomlart bulunan
bu hastaliga kars1 gelistirilmis bir ilagtir. Ozellikle uzun yol seyahatlerinde ve denizcilerde goriilen hastaligin semptomlarini
gecirmek i¢in kullanilir.
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sanki biitliin miirettebatin basina ugursuz bir seyler geldigini ve filmsel zamanin
cizgisel akmadigini miijdeler.

Filmi en bagindan hareketle iki ayr1 boliime iki ayri anlam ylizeyine ayirmak
gerekir, ilk ylizeyde gemi hareket halindedir ve diizen siirmektedir, ikinci ylizey ise
geminin ana karadan baginin kesilmesi ve islevsiz hale gelmesi sebebiyledir. Gemi
anakaradan baginin kesilmesiyle birlikte bir 1ssizlik havasina biiriiniir. Deleuzeyen
kavramlardan ‘issiz ada’ kavrami bu anlam yiizeyini yorumlamak adina 6nemli
ipuglari verir. Issiz adanin, anakaradan kopmus ve anakaradan bagimsiz iki tiirii
oldugunu belirten Deleuze’iin kavramsallastimasi iizerinden bakildigindan film
boyunca aslinda anakaradan kopmus ve anakaraya geri donememis bu geminin
miirettebat i¢in 1ss1z ada ortami yarattigi dogrudur. Ancak miirettebat yeni bir
diiensizlige, organlarin olmadigi, organizmaya karsitlik igeren bir igleyise adim
atamaz. Robinson Crusoe’nin Cuma’y1r kolesi yaparak 1ssiz adada giindelik
hayatindaki diizeni korumasi gibi, Beybaba da geminin normal isleyis diizenini
devam ettirir. Fevri hareketleriyle dikkat ¢ekse de aslinda filmde gercek hayattaki
diizenden farkli hareket etmek isteyen, organizmaya isyan eden tek karakter Cenk’tir
ancak o da ¢ok yanlis bir yol izledigi i¢in gemi tiim miirettebat i¢in ¢ikilmaz bir
liabirente doniistir.

Filmin ilk basindan itibaren geminin i¢indeki diizen olduk¢a nizamidir.
Ancak gemideki miirettebat i¢in filmde ¢izilen kagis ¢izgisi geminin demirlemek
zorundakalmasi ve alti kisilik bir miirettebatin geminin baginda bekleme durumuyla
¢izilir. Bu andan itibaren bilinen zamandan ve bildikleri mekandan ka¢gma saslari
olan, bambasgka bir uzamda yatay olarak diizenlenme ihtimalleri bulunan miirettebat,
gerekli konsesus otmaninin sartlarina erisemedikleri igin ayni diizen igerinde tipki
gemi gibi demirlerler, ¢cakili kalirlar. Oysa o andan itibaren konusarak, dertlerinin
ortakligindan dem vurarak ortak bir iletisim dili gelistirebilseler, anakaradan
bagimsiz olma halini yaratici bir iiretkenlige cevirebileler, i¢inde bulunduklari
diizenden, yasadiklar1 bu 1ssizlik haliyle kagmay1 basarabilseler film hi¢bir zaman
bir dilsizlikle, karakterlerin ufka attig1 6tkeli ve caresiz bakislarla sona ermezdi.

2015 yilindagekilmis olan film i¢inde bulunan doénemin iletisimsizligine ve
sebepsiz diismaliklarina siirekli gondermede bulunur. Kiirt sorununu gemideki
dilsiz kiirt gondermesiyle giindeme getirirken, Cenk karakteri siirekli isyan eden
acan hakliyken haksiz konuma diigsen, zihni siirekli bulanik giindelik vatandasin
temsili gibidir. Ismail, kendi ¢ikarlarina ters diisse dahi hakim giiclerin yaninda
olanve bedelini agir 6deyen kisiyi temsil eder. Nadir de tipki Kiirt karakterinin
oldugu gibi bir azinlig1 temsil eder, Romen oldugu filmdeki alt metinlere dikkatli
bakildiginda goriiliir. Beybaba ise gemideki temsili hakim giiclin ta kendisidir.
Ortak bir iletisim dili gelistirmeleri halinde gemide gegen belirsiz zamanlarii ufak
sikintilarla halledebileceklerken, iletisim kuramadiklari i¢in gemideki yasam onlar
i¢cin zindana doéner.
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Tiirkiye’de ozellikle 2013°de baslayan Gezi Olaylar1 ve hemen arkasindan
ortak bir dil bulunamadigi i¢in kolluk kuvvetlerinin orantisiz giic kullanmasiyla
yasanan can kayiplar1 sonrasinda cekilen film bu yasananlarla ilgili 6énemli bir
portre ¢izer. Terdr olaylar1 ve bu olaylarla sik sik anilan kiirt kimligi, iilke i¢inde
siirekli soylulastirilan mahallelerin ¢ogunlukla azinliklara ait mahalleler olmasi
filmin alt metinlerinde yapilan gondermelerle ilgilidir. Film tiim bu kimliklerden,
iletisimsizliklerden, toplumsal miicadelelerden uzaga, anakaranin hemen karsisina,
demirleyen bir gemiye dogru bir kagis ¢izgisi ¢eker. Bu noktada Deleuzeyen
terminolojide 1ss1z ada olarak gegen kavrami, karaya ulasamayan bir gemi ile yansitan
filmdeki karakterler, onlara ¢izilen bu kagis ¢izgisinden kacgarak uzaklagsamazlar ve
ayni dertlerle, ayni iletisimsizliklerle bogusmaya demirleyen gemide devam ederler.
I¢inde bulunduklari durumu gérmeleri igin, anakaraya bakmalar1 igin tam karsilarina
demirleyen bir gemide dahi biiylik resmi gérmeyi basaramazlar.

3.1.2. Tepenin Ardi ve Yiizler

Emin Alper tarafindan yonetilen ve 2012 yilinda gosterime giren Tepenin Ardi
yayinlandigi déonem oldukga ses getiren bir film oldu. Filmde genel olarak emekli
olan bir adamin, bir dag evine yerlesmesi ve tarlalarini Yoriiklerden korumaya
calismasimin hikayesi anlatilir. Filmin ilk bélimiinde Faik ve yaninda calistigi
anlagilan Mehmet, Toros’larin dogal bitki Ortiisiiniin i¢inde bir tarlada goriiliir.
Faik’in oglu Nusret ve torunlar1 Zafer ve Caner tatilde onlar ziyarete gelirler. Filmin
ikinci boliimii Faik’in oglu ve torunlart igin kegi kesme teklifiyle agilir. Nusret bu
teklifi begense de durumla ilgili garip bir hava sezilir. Faik’le birlikte yasayan ve
Mehmet’in esi olan Meryem’in helal olur insallah diyerek eti pirzola yaptigini
goren Nusret, bu climlenin sebebini 6grenir, kegi Yoriiklerin kegisidir ve babasi
ona el koymustur. Nusret, duruma kars1 ¢ikar, babasinin yanina gider lakin babasini
ikna etmeyi basaramaz. Babasinin tepenin hemen ardinda yasayan Y Oriiklerle
ilgili diisiinceleri degismeyecektir. O gecenin sabahinda Nusret’in vurulmasiyla
isler iyice kizigir. Filmin ti¢lincti bolimiiniin tamami Faik’in 6fkesi ve bu 6fkeyle
gerceklestirdigi hareketle gecer.

Film, kavak fidanlarinin bir sopayla kirilmasiyla baglar. Kamera, vuran kisinin
goziidiir, kimin vurdugu bilinmez ancak sinirli homurtular esliginde biri kavak
fidanlarin1 parcalamaktadir. Daha sonra Faik ve Mehmet goriiliir. Faik, emekli
olmus ve baba topragina yerlesmistir. Yanina Mehmet ve ailesini alarak onlarla
ayni evde yagamaya baslar, islerini de onlara yaptirir. Ortakg¢1 aile adi verilen bu
durum ydrede siklikla karsilasilan bir durumdur. Mehmet, Meryem oglu Siileyman
ve kiiciik kizlar1 Faik’le birlikte yasamakta, evin ve tarlanin islerinde Faik’e yardim
etmektedir. Film boyunca Mehmet’in hep dertli oldugu dikkat ¢eker. Ancak sebebi
uzun bir middet belli edilmez. Faik de dertlidir, onun derdi Yoriiklerin tarlasina
zarar vermeleri ve keg¢i siiriilerinin tarlasindaki otlar1 yemeleridir.
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Glniin geg saatlerinde eve dogru giden bir araba fark edilir. Arabadaki Nusret,
Zafer ve Caner’den bagskas1 degildir. Nusret, tatilinde ¢ocuklariyla birlikte babasini
ziyarete gelir, karis1 on yil evvel 61diigili i¢in yaninda yoktur. Faik’in, torunlarimi ve
oglu Nusret’i biiyiik bir neseyle karsilamadigi gosterilir. Torunlardan kiigiik olani
Caner, gelir gelmez dedesinden tiifek isteyecek, Faik de tereddiit etmeden tiifegi
cocuga verecektir. Bu durum biraz sikintili gdriinse de filmin ilerleyen kisimlarinda
Faik’in bu davranis1 belirleyici bir rol oynayacaktir.

Faik, torunu Caner’le birlikte evden ¢ikarak kayaliklarin dibine gider, orada
Faik’in dnceden koydugu cam siseler vardir, birlikte cam siselere atis yaparlar.
Caner, ilk atista vursa da ikinci atigta basarili olamaz. Karsidan bir geng ¢cocuk ve
kopegi belirir. Cocugun adi Siileyman, kopegin adi da Pasa’dir. Caner biraz dnce
iyl nisan alamamanin vermis oldugu sinirler tekrar ates eder ancak karsisinda
Stileyman vardir. Dedesi ¢ocugu azarlar ve ona birileri gelirken ates etmenin
sakincali oldugunu belirtir. Caner’in laf anlamaz tavri Faik’i ¢ileden ¢ikartir ve
Faik tiifegi alarak torununa Siileyman’la birlikte dolagmalarini séyler ve eve geri
doner. Siileyman, Mehmet’le Meryem’in ogludur ve Faik’in film boyunca az da
olsa dvgiiyle bahsettigi tek erkek Siileyman’dir. Siileyman’in Pasa isimli kdpegi,
Stileyman ve Caner bir miiddet birlikte dolagsalar da Siileyman islerim var diyerek
Caner’in yanindan uzaklasir. Caner de can sikintistyla eve geri doner.

Caner’in agabeyi Zafer ise farkl1 bir gengctir, filmin basindan itibaren tek bagina
dolagsmaya baslar, dogada gezmeye aligik oldugu goriiliir. Ailede Zafer’e kars1 ¢ok
yumusak bir tavir sergilendigi dikkat cekicidir. Film boyunca Zafer’le ilgili gériinen
ufak imgeler ve ona karsi olan tavirlardan dolay1 Zafer’in askere gidip geldikten
sonra yasamiyla ilgili sikintilar oldugu anlasilir. Askerde yasadigi travmalar gergek
hayatta da pesini birakmamustir, psikolojik ilag kullandigina dair gondermeler
yapilir. Hatta filmin bir yerinde ilaglarin1 kullanmadigia dair bir bilgi verilir.
Zafer’in ailesi ve kardesiyle iliskisi ¢cok farklidir. Dedesinin yanima geldiginde
gayet iyi bir ruh halindeyken kendini bir derenin soguk sularina birakmasiyla ruh
hali degisir. Kardesine dereden su atan Zafer, kardesinin ona tas atmasiyla bogulma
numarasi yapar. Sudan ¢iktig1 anda bakislari degisir, uzaklarda kamuflajli askerlerin
dereyi yiiriiyerek gectigini goriir. Zafer, bu goriintiiden sonra film boyunca siirekli
asker arkadaslarini gorecek, onlarla konusacak ve siirekli onlara katilacagini ima
edecektir.

Faik, atis yapmaktan geri dondiigiinde ise oglu Nusret’e onlarin serefine davar
(keci) kesecegini sdyler. Daha sonra Mehmet’le yalniz kaldiklarinda ise Mehmet’in
davar1 kesmek konusunda kararsiz oldugu anlasilir. Mehmet, Faik’e birkag
kez biraz daha beklemelerinin daha iyi olacagini sdylese de Faik, davari kesme
konusunda kararlidir. Bu muhabbetlerinin bir yerinde Faik, Mehmet’in ona olan
borcunu hatirlatacak ve borcu i¢in Mehmet’in davarlarindan birkag tanesini ona
vermesini isteyecektir. Mehmet, itiraz etse de Faik, onu dinlemez. Bu noktadan



TURK SINEMASI'NDA FANTASTIGIN DONUSUMU: DELEUZEYEN BIR YAKLASIM ‘ 89

sonra Mehmet’in neden film boyunca gergin ve sinirli oldugu anlasilir. Faik’in
yanindan ayrilan Mehmet’in 6fkeyle kavak fidanlarina vurdugu, onlarin dallarini
kirdig1 gozlenir.

Bir sonraki sahnede Faik ve Mehmet, keciyi keserken goriiliir. Sonra ailecek
bir kayanin dibinde otururlar, ates yanar, Mehmet de onlarin yanindadir. Etleri
almak ve pirzola haline getirmek icin konusurlar, bunun iizerine eve Nusret gider.
Nusret, eve gittiginde Meryem’in etleri goktan pirzola yaptigini fark eder. Meryem,
film boyunca evi ¢ekip ¢eviren kadin olarak goézlenir. Nusret’in kadina olan takdir
edici tavr1 ayn1 zamanda begeni doludur, kadindan hoslandigi her halinden bellidir.
Meryem, eti Nusret’e verirken laf arasinda “insallah size helal olur” gibi bir ciimle
kurar ve Nusret’in kafasinda soru igaretleri belirir. Neden boyle dedigini sordugunda
ise Meryem, Faik’in yaptiklarini anlatir. Yanlislikla arazisine giren Yoriiklerin,
stiriilerinden bir kegiye el koydugunu ve onlara geri vermedigini, kestigi davarin da
iste o el koydugu keci oldugunu anlatir.

Nusret, ategin bagina dondiigiinde bu konuyla ilgili babasiyla bir miiddet tartisir
ancak babasinin karar1 kesindir. Yoriikleri her yere, her kuruma sikayet ettigi halde
bir cevap alamamis ve onlardan bikmigtir. Faik’in Yoriikler hakkinda konusurken,
ne kadar nefret dolu bir sdylemde bulundugu dikkatlerden kagmaz, siirekli
onlar1 otekilestirici bir dil kullanir. Osmanli’dan beri bu topraklar1 ekiyorlarmis,
bu topraklar benim tapulu malim diyerek onlarin kimliklerini sorgular ve onlari
otekilestirir. Nusret, ise agik¢a bir fikir belli etmese de babasinin tavrini onaylamadigi
her halinden bellidir ancak hava kararip da etler pisince hepsi oturup etleri bir giizel
yerler.

Faik, Mehmet ve Nusret gece gec¢ vakitlere kadar orada oturup raki igerler,
gecenin sonunda da oraya yataklarini yapacaklardir ancak bir miiddet oturduktan
sonra yanlarina iki tane asker gelir. Askerler sinirlidir, ke¢iyi sorarlar, Faik ise biraz
korksa da yeni kestiklerini sdyleyerek askerleri buyur eder ancak askerler gelmez
ve tehditkar bakiglarla oradan ayrilirlar. Bunlar yasanirken Zafer ve Caner de farkli
maceralar yasamay1 siirdiiriir. Caner eve giderek dedesinin tlifegini temizleme
bahanesiyle alir ve ormanda tek basina dolagir. Aksamiizeri Siileyman ve kdpegiyle
karsilagir. Siilleyman’in kopegi Pasa, Caner’e havlayarak onu korkutur, Caner,
Siileyman’a elindeki tiifegi gostererek kopegini ¢ekmesini sdylese de Siileyman,
korkmadig1r miiddetce Pasa’nin zararsiz oldugunu belirtir. Bu ikisi arasinda gergin
anlar yasanir ve kameranin onlara bakmadig: bir anda kulaklarda yankilanan silah
sesiyle aralarindaki gerginligin kursunla noktalandigi sonucuna varilir. Caner
kosarak ailesinin yanina gelirken kamera Siileyman’in yash gozlerine zoom yaparak
aralarinda yasanan tartigma sonucu Pasa’nin 61diigli izleniminin yaganmasina sebep
olur. Nitekim bir sahne sonra Pasa’nin 6ldiigli goriiliir. Faik, Nusret ve Mehmet
ise silah sesinden asir1 derecede korkarlar ancak yanlarina kosarak gelen Caner’in
yanliglikla ates ettigini sOylemesi iizerine sakinlesirler.
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Gecenin ilerleyen saatlerine kadar igmeye devam eden erkekler mezenin
bitmesi sebebiyle igmeyi birakirlar. Faik eve gidip Meryem’den elma kesmesini
isteyecegini soyler ve eve yollanir. Evde, Meryem’le olan diyalogundan Faik’in de
Meryem’den hoslandig1 fark edilir. Faik, eger Siileyman onlarin ¢ocugu olsa tam bir
erkek olacagindan bahseder. Bu noktada Faik’in kendi oglu ve torunlarina kiyasla
Stileyman’1 begendigi anlasilir ancak kendi ¢ocugu olsa Siileyman’in daha iyi bir
erkek olacagini belirtmesi diislindiiriiciidiir. Meryem ise cevap olarak benim oglum
simdi de erkek diyecektir. Ancak Faik ikna olmaz. Geride kalan ekipte ise Mehmet’in
huzursuzlugu dikkat cekicidir. Siirekli Faik’in neden geciktigini sorgularken
bir anda ayaga kalkarak eve gider. Eve vardigindan gizlice Faik ve Meryem’in
konugmalarini dinler ancak tam o geldiginde konu degismis ve siradanlagmistir. O
da hizla eve girerek Faik ve elmalarla birlikte ates basina geri doner.

Mehmet’in huzursuz tavirlari film boyunca dikkat ¢eker, Faik’i sevmemekte,
ona giivenmemektedir. Torunlarla olan iletisimi ise olduk¢a farklidir, gece siirekli
Caner’e gizliden gizliye raki i¢irir ve aslinda Caner’in fevri davranislarinin altinda
biraz da bu alkoliin etkisi vardir. Caner’in filmin basindan beri siiren fevri tavirlari
Siileyman’la yasanan kavgalari ve sonrasinda duyulan silah sesiyle birlikte degisir,
Caner, korkak, ice doniik bir ruh haline biiriiniir ve filmin sonuna kadar da 6yle kalir.

Nusret, gece boyunca siirekli olarak raki icer ve gecenin sonunda uyku tutmadigi
icin digerleriyle birlikte agik havada serdigi yatagindan kalkarak eve dogru gider.
Evde Meryem’in hala is yaptigini ve uyanik oldugunu géren Nusret ondan cay ister.
Cay1ictikten sonra evden ¢ikacakken geri doner ve Meryem’i zorla kucaklar, ikilinin
gece birlikte oldugu diistindiiriiliir ancak Meryem’in Nusret’i isteyip istemedigi
muglak birakilir.

Sahne bir anda tepelerin yukarisindan evi gozetleyen Siileyman’a doner ancak
Siileyman, sesleri duymus mudur, ya da olanlar1 gérmiis miidiir bilinmez. Safaga
yakin kamera agik havada uyuyan Faik, Caner ve Mehmet’e odaklanir. Caner’in
yaninda bulunan tiifek kim oldugu gosterilmeyen biri tarafindan yavasca alinir.
Nusret, s1zdig1 yerden kalkar ve evin disina tuvalete gitmek i¢in ¢ikar. Sahne bir
silah sesiyle aydinlanir, arkasindan bir erkegin ¢iglik ¢igliga bagirisi duyulur ve
acik havada uyuyan iiclii kosturarak eve dogru giderler. Meryem de evden cikar
ve Nusret’in bacagindan vurulmus oldugunu goriir. Nusret’in yarasina bakildiktan
sonra evin saglam erkekleri ellerinden tiifeklerle Faik’in sahip oldugu seyleri
korumak icin konusurlar, tam o sirada c¢an sesleri duyulur, hizla kosarlar. Onlar
gittikten az bir zaman sonra silah sesleri duyulur. Faik ve digerleri Ydriiklerin
kegilerini vurmuslardir. Geri dondiikten sonra Zafer’i arkadaslarimi vurdular,
kecileri vurdular diye bir kosede aglarken bulurlar. Zafer’in psikolojisi giderek
bozulur, siiriilerle birlikte nehri gegeceklerini sdyleyen hayali askere ylirekten
inanmistir ancak onun dldiigiinii diisiiniir. Feryat figan aglarken bir anda arkadasim
yeniden goriir ve rahatlar. Arkadasi ona bir sonraki siiriiyle gececeklerini kamuflajini
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ayarlamasi gerektigini sOyler. Bu konusmaya sahit olan aile tiyeleri izgiindiir, Zafer,
kendi kendine konusurken goriiliir, kameradan izleyicilere yansiyan hayali arkadas
Faik ve digerlerine goriilmez. Olaylarin ardindan herkes korumakla gorevli oldugu
yere dagilir.

Mehmet, kavak fidanlarinin oraya, Siileyman kegi siiriisiiniin oraya giderek oralari
korumaya baglar. Mehmet, oglundan siiphelendigi i¢in onun yanina giderek ona
bagirir ve her seyin onun baginin altindan ¢iktigini diigiindiigiinii belirterek ona tokat
atar, oglu ise itiraz eder ve Yorikleri suglar. Mehmet, “baslatma Y oriiklerine” diye
sOylenerek bu hikayeye inanmadigini belirtir ancak oglunu da daha fazla suglamaz.
Oglu onunla dalga geger, kavaklarin bagini beklemesiyle alay eder. Ancak Faik ona
bu gorevi vermis, hatta kendisine bir sey olursa kavaklart Mehmet’e bagislayacagini
belirtmistir. Mehmet, kavaklara sinir olur ve onlarin bir sopa yardimiyla dallarini
pargalar. Filmin en basindaki sahne akillara getirilir, filmin agilis sahnesinde
kamera tarafindan gosterilmeyen biri kavak fidanlarini hirsla kirmaktadir. Filmin
basindaki dallar1 kiran kisinin Mehmet olup olmadigr muammadir ancak bagindan
beri Yortklerin kavaklara zarar verdigini soyleyen Faik’e olan inanilirlik sarsilir.
Faik, Mehmet tarafindan en azindan bu andan itibaren kandirilir.
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Herkes bir miiddet daha kendi pozisyonunda bekler. Digerleri gorev yerine
Yoriiklere direnmeye giderken Zafer elinde kesilen davarin postuyla bagka bir
yere gider. Bir miiddet sonra sessizlik birkag el silah sesiyle bozulur. Faik, Mehmet
ve hizla kosan Caner, seslerin Siileyman’in oradan geldigini anlarlar. Siileyman,
Yoriiklerin kegileri vurdugunu soyler, Faik ise mutsuz ve 6fkelidir. Cebinden bigagini
cikarir ve kegilerin mundar olmamasi i¢in onlar1 gerektigi gibi kesme isine koyulur.
Birka¢ kegiden sonra bir noktada durur, gozleri bir keciye bakmaktadir, kamera
yaklastiginda baktig1 seyin kegi degil Zafer oldugunu goriir. Zafer kamuflajini
almistir, keci postuna sarinarak beklemektedir ancak o da kegilerle birlikte vurulur.
Evdeki tiim erkekler beyaz bir carsafa sardiklar1 Zafer’in basinda toplanirlar.
Yiizlerinde inanilmaz bir hiiziin vardir, Faik’in isaret etmesiyle kalkarlar, gidecekleri
istikamet ilerideki tepenin ardidir, orast Yoriiklerin oldugu yerdir. Kamera onlarin
bir tepeyi ¢ikisini uzaktan gosterirken, bir bando tarafindan ¢alintyormus gibi duran
miizik sesleri ylikselir ve hepsi de tepenin ardina dogru kaybolur.

Resim 7: Tepenin Ardi Filmi Son Sahneler

Film boyunca siirekli bahsi gegen ancak hi¢ gortilmeyen Y 6riikler akla Deleuze ve
Guattari’nin iizerinde durdugu yiiz olus kavramini getirir. Iktidar ve gdsteren aygitlar
tarafindan belirlenen yiiz olus’lar, hakim yiizleri ve hakim yiiz’lerin 6tekilerini
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belirlemek konusunda ustalagirlar. Filmde hakim yiiz olarak goriilen yiizler, Faik ve
ailenin diger tiyelerinin yiizleridir. Onlar koyliidiir ancak aslinda sehirlidir, tarlalari
vardir, tarla ekip bigmek i¢in emekli olduktan sonra kdylerine donmiislerdir ancak
asla tarla ekip bigerken goriilmezler. Onlar ne koyli, ne sehirlidir ancak hem koyiin
hem de sehrin nimetlerinden oratk 6l¢iide yaralanirlar. Yasadiklar: daglar sinirlarla
belirlemislerdir lakin sinirlarin neye gore cekildigi, sinir ¢ekildikten sonra orada
yasayanlara ne oldugu hi¢ diistiniilmez.

Film boyunca akillara, Amerika’nin Kizilderililere, Amerika’nin asil sahiplerine
yaptiklar1 ziiliim ve yerinden yurdundan etme eylemi gelir. Faik ve ailesi bir
zamanlar o topraklarin sahibi olan kisileri gormezlikten gelir, onlar1 6teki olarak
sayarlar. Faik, evine Yoriik bir aileyi ortak¢i olarak alir ve onlarla birlikte yasar
ancak onlarin Yoriik oldugu, evde yasayan Meryem’in kii¢iik kiz1 disinda kimse
tarafindan dillendirilmez. Meryem’in kiz1 Y driikler bize bir sey yapmaz ki ¢linkii
biz de Yoriik’iiz” dediginde Faik’in oglu Nusret ona “siz iyi Yoriiksiiniiz ancak
onlar kotii Yériik, bak bacagima ne yaptilar” diyerek cevap verir. Iktidar tarafindan
oteki olarak belirlenen Y&riik, Nusret tarafindan da ikiye béliiniir. Iyi Yoriik, birlikte
belirli sartlar altinda yasanabilecek ve emrin altinda calistirilabilecek Y oriik’tiir,
kotii Yoriik ise tahammiil dahi edilemeyen bir 6teki’dir.

Film siiresince bir tane bile Yorik yiizii goriilmez ancak akillarda beliren
Yoriik imgesi sabittir. Bu da filmde hem karakterlerin hem de izleyicilerin yasadigi
kararsizlik siirecinin tetikleyici imgesi hatta imgesizligidir. Yoriik imgesi film
esnasinda kegiler ile sembolize edilir, Faik, Ydriiklere olan kizgmligini onlarin
kegilerinden birine el koyarak belli eder. El koyulan keci kesilecek ve yenecektir,
bu siire zarfindan Ydriikler herhangi bir tepki vermez. Kec¢i'nin kesilip yenildigini
denetleyen jandarma dahi Faik’e sorular sorar ve oradan uzaklasir, gecenin bir vakti
bu sorular1 sormalar1 biiyiik ihtimalle Yoriiklerin sikayeti tizerinedir ancak onlari
koruyacak herhangi bir harekette bulunmazlar. Devletin makineleri, 6teki’leri, 6teki
yiizleri, hakim yiiz olmayanlar1 korumak i¢in herhangi bir eylemde bulunmayacaktir.

Yoriikler film boyunca hi¢ goriinmeyen bir yiiz’den ziyade siirekli dag bayir
demeden gezen kecilerle ifade edilirler. Konarg6ger bir yagsam tarzinin Anadolu’daki
son temsilcileri olarak kegilerle 6zdeslestirilmeleri bir tesadiif degildir. Deleuze’yen
terminoloji a¢isindan bakildiginda ve film dikkate alindiginda Y 6riikler kendi kagis
cizgilerini keci-olus {izerinden belirlerler. Dolayisiyla aslinda hi¢ gosterilmeyen
bu halk, ileriki tepenin ardi’nda yasadiklar1 iddia edilen bu halk baskalarina dair
herhangi bir eylemde bulunmadan kendi kaygan zeminlerinde tipki keciler gibi
stirekli hareket halinde bulunurlar.

Filmde kagis ¢izgilerini asla olusturamayan Faik ve ailesi ise kendi iglerinde
besledikleri diismanligin esiri haline gelir ve Zafer’in dliimiine yol acarlar. Bu
noktada ilk basta Caner’in kazara Siilleyman’in kopegini vurmast etkilidir. Yoriik
Siileyman’in mekani ailesi Faik’in evinde ikamet etmesine ragmen daglardir,
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giin boyu doganin i¢inde kopegiyle gezer, onunla konusur. Siilleyman kendi kagis
cizgisini kopek-olus iizerinden olusturmustur. Ne zaman Caner onun kdpegini
vurur, o zaman bedensiz bir yiiz haline gelir, en bagindan beri belirtilen yiiz-olus,
Yoriik olmasindan 6tiirii Siileyman’da tersine bir siire¢ baslatacaktir. Siileyman yiiz
oldugu andan itibaren 6fkesini yonlendirecegi tek bir sey vardir, o da Faik ve ailesi.
Nitekim eylemleri yaparken hi¢ goriinmese de, Zafer’in 6limiinden, kegilerin ve
Nusret’in vurulmasina kadar Yoriiklere atfedilen neredeyse tiim kotii eylemlerin
onun tarafindan gergeklestirildigi hissettirilir.

Tim bu olaylar sonucunda Faik, ailesi, Mehmet ve Siileyman, ileriki tepenin
ardindaki Yoriikleri bulmak iizere harekete gegerler ancak bu hareket onlarin
tepenin ardinda kaybolduklarinin gdsterilmesiyle beyhudelestirilir.

3.1.3. Golgesizler ve Kivrimli Anlatim

Umit Unal yonetmenliginde ¢ekilen ‘Gélgesizler’ adli film Hasan Ali Toptas’in
ayni adli eserinden sinemaya uyarlanmis ve 27 Subat 2009 tarihinde gosterime
girmistir. Selguk Yontem, Taner Birsel, Altan Erkekli gibi {inlii oyuncularin oldukga
farkli rollerde oynadig1 film gerek atmosferi gerekse miizikleriyle oldukca ilgi
¢cekmistir.

Film bir kdy yolu sahnesiyle agilir, kuslar civildamaktadir, yolda yiriiyen sakalli,
tedirgin bir adam gdze ¢arpar, birkag agag goriiliir. Sahne aniden bir berberde agilir,
hayal kurarmis gibi dalgin, geng yasta bir erkek vardir, kamera berberin duvarinda
asili olan resimlere déner. Once siyah bir at goriiliir, sonra bir giivercin ¢izimi, son
olarak da giilimseyen iri yar1 bir adamin fotografi secilir. Aniden bir tespih sesiyle
fotograf ve resimlerden bir anda 1slik ¢alan bir ¢caydanlik goriiniir.

Adamlar berberde oturmaktadir, berber (Taner Birsel) miisterileriyle
ugrasmaktadir, bir anda iceriye daha 6nce kdy yolunda goriilen sakalli adam girer.
Sadece biyiklariin uglarimi kestirmek istemektedir ancak daha berber koltugun
oturur oturmaz bagirmaya baslar: “Birak! Para mara yok, disarisi iskelet dolu.”
Berber c¢aresiz adamin gitmesine izin verir. Berberde sira bekleyen miisterilerinden
biri (Altan Erkekli) bu tuhaf adam1 merak eder ve berbere ‘derdi ne?’ diye sorar,
berber de adama “ne derdi olacak, herkesin derdi ayni, herkes ya burada olmak istiyor
ya uzakta...” diye cevap verir. Bu cevap adam igin yeterli gelmez, “neresiymis o
cok uzak?” diye farkli bir soru daha sorar. Bunun iizerine berber, adamin sorusuna
hemen cevap vermez, duvara bakar, bakiglar1 bir fotografta sabitlenir. Fotograf,
filmin basinda gosterilen toprak patikali, agagli yola aittir. Berber bir miiddet
bu fotografa baktiktan sonra kamera soru soran adama doner, adam da fotografa
bakmaktadir. Sahne bu fotograftan, fotografin ¢ekildigi yere hizli bir gegis yapar.
Toprak yoldan dortnala bir athnin gegtigi gortliir. Film boyunca kdyiin toprak
yolunu, kdy kahvesinde oturarak izleyen iki yasli amca zaman zaman toprak yola
bakacak ve oradan gelenleri “hayirdir ingallah” temennileri ile bekleyeceklerdir.

Filmin senaryosu geleneksel Tiirk filmi senaryolarina gore olduk¢a karmasiktir.
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Cizgisel bir yap1 izlemez ancak bu ¢izgi dis1 yap1 ‘Akrebin Yolculugu’ filmindeki
gibi sadece zamansal bir diizlemden ibaret degildir. Akrebin Yolculugunda zaman
siklikla dongiisel olarak ilerlerken cizgisel anlati oriintiileri yapibozuma ugratilir.
‘Golgesizler’ ise hem zamanmm hem de mekanin bitmek bilmeden biikiildigii
oOrtintiiler igerir. Bir anda berberde olan bir kisi, bir anda filmin bir diger ana mekan1
olarak diislinebilecek olan uzaktaki koyde gortilebilir. Sanki sehirde bulundugu
bilinen bu kiiciik berber ditkkan1 mecazi olarak bir zaman ve mekan portaliymis
gibi iglev goriir. Bir anda berberde olan kisi bir anda kdyde olur ve koyde olan
karakterlerinde aniden bu berber diikkadninda goriilmesi miimkiin kilinir.

Resim 8: Golgesizler Filmi Sehirdeki Berber Salonu ve Altan Erkekli

Filmin giris boliimiinde koy ve berber arasinda mekik dokuyan kamera
hareketlerinden ve hikayenin sunulusundan anlasildigi kadariyla uzakta bir yerde
bir kdy oldugu ve bu kdyden birilerinin kayboldugu bilinir. K&yiin berberi uzun
zaman Once bir giin kdyden gider, karist ve ¢ocuklarin1 kdyde birakir ve bir daha
geri donmez, filmin baslarinda sehirde bir diikkan islettigi goriilen berber ise kdye
gelerek kaybolan berberin diikkanini isletmeye baslar ve kdyde enteresan olaylara
sahit olur. Filmin ikinci boliimiinde ise ana karakter olma 6zelligi berberden kdyiin
muhtar1 olan adama (Selguk Yontem) kayar. Koylin muhtar1 bir anda ortadan
kaybolan koytin en giizel kiz1 ‘Giivercin’den dolayi dertlenir ve kiz1 arayis stirecinde
olduk¢a yanlis kararlar verir. Filmin {igiincii ve son boliimiinde ise ana karakter
tekrar degisir ve bu sefer kdyiin bekgisi ve Glivercin adl1 kizin dayis1 6n plana ¢ikar
ve senaryo bu iki adamin ‘Giivercin’i arayisina ve bu arayisin sebep oldugu olaylara
odaklanir.
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Filmde anlatilan kdy pek ¢ok acidan gizemli bir kdy ve filmdeki olaylar da cogu
zaman genel gecer mantik kurallariyla agiklanabilecek olaylar degil. Ilk olarak Berber
karakterinin sehirdeki berberden koydeki berbere gecis hareketi yasanilanlarin
Berber’in hayal giiciinden ibaret oldugunu imler niteliktedir ancak kesin bir sey
sOylenmesi miimkiin degildir. K&ye neden ve nereden geldigi bilinmeyen bu ilging
adam koyden yillar evvel kaybolan Cingil Nuri’nin karisinin sorularina maruz kalir.
Koye gelen herkese kocasini soran bu kadin sonunda bu yeni berberden “Bir Nuri
tanirdim” yanitini almay1 bagarir ancak bu yanit ne kadin ne de koyliiler i¢in yeterli
olmaz ve Cingil Nuri’nin esi erksi berber diikkanini bu yeni berbere kiralamay1
kabul eder.

Koyde Cingil Nuri gibi bir siirli insan uzun zamandir kayiptir ancak kimse onlari
bulamaz. Bu siirekli bahsi ge¢en kaybolma olaylar1 ise kdyden birilerinin istekleri
dogrultusunda ayrilmasi seklinde yorumlanabilir. Muhtarin kayip kisileri arayisi
ise koydeki siyasi erk sahibi tek kisinin, kdy halkinin giivenligini saglamak amach
olarak yapmis oldugu goreve dayali sagduyulu bir harekettir. Bir miiddet koyde
olup bitenler kameradan izleyicilere yansir ancak bir giin kdyiin en giizel kizi olan
‘Glivercin’in’ kayip oldugu haberi gelince isler iyice ¢igirindan ¢ikar. Koytlin muhtart
Giivercin’i bulmak i¢in bir miiddet ugrasir ancak basarili olamaz, dertlesmek iginse
ihtiyar dedesinin yanina gider. Dedesi (Aydemir Akbas) oldukca yash ve gozleri
gormeyen bir adamdir. Muhtar dedesine istemsizce “nereye gidiyor bu insanlar?”
diye sorar. Dedesi ise onun sorusunu yanitsiz birakacak, adeta duymazliktan gelecek
ve ona konuyla uzaktan yakindan alakasi varmis gibi goriinmeyen bir hikaye
anlatacaktir. Muhtar ise hikayeyi basta garip bulsa da hikdyenin i¢inde adi1 gecen
insanlarin ismini daha 6nce ¢ok duydugundan bu hikdyenin sonu ona ¢ok ilging
gelecektir.
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Resim 9: Golgesizler Filmi Aynal Fatma ve Asker Hamdi’nin Hikayesi

Hikaye daha once koyde yasayan Asker Hamdi ile kdye gelen ve kendi bedenini
askerlere pazarlayarak para kazanan Aynali Fatma’nin hikdyesidir. Hamdi’nin
dokuz karist vardir ve dokuz karisindan olma onlarca ¢ocugu bulunur. Bir giin
Aynali Fatma’nin sanim1 duyar ve onu ayartmak i¢in yanma gider, Fatma da bu
adamdan etkilenmistir. Giinler ve gecelerce birlikte olurlar, bu eylemleri sonucunda
ise birbirlerini tiiketirler. Aynali Fatma ansizin kimse gormeden kdyden kacar ve
bir daha kimse onu gérmez, Hamdi ise askerlik gorevi ¢iktig1 i¢in askeri bir ekip
onu almaya geldiginde Aynali Fatma’nin evinde 6lii olarak yatmaktadir. Hamdi’nin
ailesine cephede 61diigii haberi ise aylar sonra gelecektir. Dede, Muhtara bakarak
sorar: ‘Eger Hamdi, Aynali Fatma’nin evinin orada 6ldiiyse, cephede savasan ve sehit
olan Hamdi kimdir? Eger Hamdi’nin dokuz karis1 ve onlardan olma onlarca ¢ocugu
var ise esleri ve c¢ocuklar1 su anda nerededir?’. Ancak goriintiilerle desteklenen
bu sorular hikdyenin son goriintiisii ile desteklenir ve Hamdi’nin ¢ocuklarindan
birinin yiiziiniin, dedenin yiizii olarak degistigi goriiliir. Muhtar hikdyeden etkilenir.
Hikaye, koydeki herkes tarafindan bilinir ancak kimse bu insanlara ne oldugunu
bilmez, Muhtar bir soruyla geldigi Dede’nin yanindan kafasinda bir siirii farkli
soruya ayrilir.

Muhtar, eve gelir, esiyle bu hikaye {izerine konusur, esine Hamdi’yi taniyip
tanimadigini sorar, esi Hamdi’nin hikdyesini annesinden duydugunu soyler. Muhtar
esine, dedesinin ona sordugu soruyu sorar ancak esi saskindir ¢ilinkii bugiine kadar
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bu soruyu hi¢ diisiinmemistir. Hamdi’nin onlarca ¢ocugu nereye gitmistir kimse
bunu bilmez.

Koy ahalisi birbirini yoklayarak kaybolan Giivercin’in nerede oldugunu
bulmaya ¢aligir. Kdye yeni gelen ve koyiin eski berberi Cingil Nuri’nin ditkkanini
isletmeye baslayan berber bu arama ¢alismalarinin yetersiz oldugunu, onun berber
diikkanini kimsenin aramaya gelmedigini sdyler. Hemen yan diikkani isleten adam
ise ben senin diikkana girip baktim diyerek berberi sasirtir. Iyi niyetli, kendi haline
insanlardan olustugu gézlenen bu kdyde insanlarin ni¢in ortadan kayboldugu kimse
tarafindan bilinmez.

Mubhtar ve koyiin bekgisi koydeki herkesi akillarina getirerek Giivercin’i kimin
kagirmis oldugunu bulmaya calisirlar. Bekgi herkesi bir bir aklina getirdikten sonra
Givercin’i Cennet’in akilsiz oglundan baska kaciracak kimseyi aklina getiremez.
Bunun {izerine muhtar ve bek¢i Cennet’in oglunu alip muhtarliga getirirler. Ne
yaparlarsa yapsimlar Cennet’in oglu istedikleri cevabi vermez ¢ilinkii Gilivercin’i
o kagirmamistir ancak muhtar bu sorgulama sahnesinde kendini frenleyemez ve
Cennet’in oglunu tekme ve yumruklariyla olduk¢a hirpalar. Bekei bu olay karsisinda
saskindir ancak sessiz kalir. Cennet ve kim oldugu belli olmayan on kadar insan
muhtarhigin Oniine gelirler, Cennet oglunun ona teslim edilmesini ister, muhtar
sonunda dayanamayarak yiizii gézii kan i¢inde olan gen¢ adami annesinin yanina
yollar.

Resim 10: Golgesizler Filmi Karakterleri
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Muhtar, Giivercin’i bulamadik¢a hareketleri mantik ¢ergevesinin disina
tagacaktir. Cennet’in oglundan sliphelenmeye devam etse de dikkati dagimiktir,
hareketleri giderek fevrilesir. Kime sorsa, ne yapsa Giivercin’e bir tiirlii ulasamaz.
Kendisi zamaninda kdyiin en giizel kiziyla evlenmistir, hala da giizel bir evlilikleri
vardir ancak engelli bir ¢gocuklart olmustur. Seneler gegmis hem Muhtar hem de esi
yaslanmistir ancak Muhtar bu durumu bir tiirlii kabul edemez. Cocuk Muhtar’in
evinin altinda ahir gibi bir yerde kalir. Muhtar eve girmeden 6nce birka¢ giindiir
cocuktan yikselen ¢iglik seslerini duymaktadir, esine ¢ocugun ilaglarini verip
vermedigini sorar, esi ilaglart verdigini belirtir ancak son giinlerde oldukca
huzursuzdur, ¢ocuk, seyirciye gdsterilmez.

Mubhtar, giderek daha da dertlenir, yanindaki bek¢iye sehre gidecegini soyler,
devletin yetkilileriyle goriisecek, bu sorunu ¢ozmek i¢in onlardan yardim isteyecektir.
Bekgi, Muhtar’in bu son hallerini hi¢ begenmez ancak ona ses ¢ikarmaz. Muhtar’in
giderek degisen ruh hali seyirciye de yansitilir. Muhtar kendi kendini hareket
halinde gormektedir. Artik izleyici iki ayr1 Muhtar’1 izler, biri ata binip giderken,
digeri Muhtarlik’ta oturur. Bu durum bir miiddet daha siirecek ancak Muhtar atina
atlayip sehre dogru yola ¢iktiktan sonra Muhtar bir miiddet koyde goriinmeyecektir.

Muhtar gittikten sonra Bekgi ve Giivercin’in dayist (Ahmet Miimtaz Taylan) 6n
plana cikar. Day1, Giivercin’in bulunmasini ¢ok ister ve abisine hocaya danismalar1
gerektigini sdyler. Kdyde oldukca marifetli olan bir cami imami bulunur. Imam,
filmin baslarinda Cingil Nuri’nin esiyle sevigirken goriliir ancak Cingil Nuri kdye
geldikten sonra esi ortadan kaybolur ve imam karakteri de bir miiddet ekranda
goriinmez. Day1, Glivercin’in babasi olan abisini imama danigsmaya ikna edemez
ancak hemen de vazgegmez. Abisine farkli bir yol Onerir ve onunla anlagirlar.
Anlasma ise Day1’nin kendi oglunun da isin i¢cine girmesiyle ilging bir hal alacaktir.
Day1, oglunu ¢agirir ve der ki: amcanin yanina git, o sana bir tutam sa¢ verecek,
daha sonra o sag1 alarak imamin yanina gideceksin ve bu sagin sahibini sana asik
etmesini isteyeceksin. Bunun iizerine oglu biraz da goniilsiizce amcasinin yani
Giivercin’in babasimin yanma gider. Amcasi ona kagida sarili bir tutam sa¢ uzatir
ve ¢ocuk solugu imamn yaninda alir. imam ¢ocugun bu haline sevinir ve gerekli
dualar1 okuyarak c¢ocugu yireklendirir. O kizin en yakin zamanda ¢ocuga asik
olacagimin giivencesini verir. Cocuk biraz da korkarak imamin yanindan ayrilir ve
amcasinin yanina gider. Amcasinin evinin kargisindayken eve yaklasacakken birden
ahirdan bir atin kisneme sesleri duyulur. Kamera atin goziinden ¢ocugu gosterir ve
at ahirin kapisini tekmelemeye baslar. Cocuk korkmustur amcasina bagirir, kagmaya
baslar ancak at kapiy1 yikmay1 basarir ve kosarak ¢ocuga saldirir. Cocugu gifteleye
cifteleye dldiiren at dortnala kdyden uzaklasir. Olay1 géren bekg¢i at1 vuramaz, amca
ise yeterince hizli davranamamistir. Bek¢i’nin ¢ocugun cesedi basinda agladigi
ve kustugu goriiliir. Daha sonra ¢ocugun babasi da gelecek ve bu etkileyici sahne
sonrasinda koy bir miiddet yasa biiriinecektir. Bek¢i’nin tereddiitiiniin sebebi olarak
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ise aslinda cocugun babasinin bek¢i oldugu onun dillendirmesiyle belirtilecektir.

Cenaze sonrasi Cennet’in oglu Gilivercin’i bulup getirince olaylar tamamen
degisir. Psikolojisi iyiden iyiye bozulan bek¢i Cennet’in oglunun Giivercin’i
kagirdigindan stiphelenerek onu Muhtarligim hemen disina baglar. Giivecin’in
babasi ve Dayisi onu dldiirmek ister ancak Bekgi engel olur, Muhtar’t beklemeleri
gerektigini soyler. Gilivercin’in hamile oldugunun 6grenilmesiyle iyice kizan ailesi
Cennet’in oglunu avlamak i¢in planlar yaparlar. Bek¢i ve Cennet’in yarim akill
oglu Muhtarligin 6niinde otururlarken Cennet’in oglu, kdyiin 6li 6li koktugunu
sOyler. Bekgei basta itiraz etse de en sonunda kokuyu kendisinin de aldigin1 belirtir.
Koyliilerin kalabaliklagmasiyla sabah olunca Bekgi, gece Cennet’in oglunu annesine
teslim eder, onun masum oldugunu diistinmektedir. Sabah oldugunda da Berber’e
muhtarligin kapisini kirmasini soyler. Berber kapry:r kirdiginda goriilen sahne ise
yine etkileyicidir, Muhtar aslinda gitmemis, kendisini muhtarligin tavanina asarak
intihar etmistir. Bu sahne tiim kdyliileri soka ugratacaktir,

Zamanin giderek belirsizlestigi koyde bir sonraki sahne siirekli bahsi gegen,
koydeki insanlari kagiran bir ay1 oldugu sdylentisinden hareketle kdyiin erkeklerinin
ay1y1 avlamak i¢in ava gitmesiyle acilir. Bu sahne Giivercin’in dogurma sahnesiyle
birlesecek ve avdan donen erkekler Giivercin’in ¢ocugunun ellerini gorecektir.
Kamera bu ellere odaklanir, cocugun yiizii ise hi¢ goriinmez. Cocugun elleri killi,
tirnakli ve ay1 eline benzer. Bir sonraki sahne ise Muhtar’in oglunun kapatilmis
oldugu ahirdan gelir. Muhtar’in oglunun da tipki bebek gibi ayiya benzeyen bir
eli oldugu goze garpar. Bu sahneden sonra Muhtar’in neden intihar ettigi daha net
anlagilir.

Resim 11: Golgesizler Filmi, Yazar, Muhtar’in Cocugu ve Giivercin’in Cocugu
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Film boyunca kamera sik sik ilk sahnenin gectigi sehirdeki berber salonunda
acilacaktir. Altan Erkekli’nin oynadigi adi olmayan karakter sik sik gdzlerini
kapatacak, berber salonunun duvarindaki fotograflara bakacak, bazen de o
konusurken birden surati koyde konusan bir karakterin suratina doniisecek mekan
ise kdy olacaktir. izleyici sik sik tereddiite diisecek, neyin gercek neyin hayal
iiriinii oldugunu karistiracaktir. Filmin son sahnesi ise ilk sahnesi ile ayni baslar,
kaynayan bir caydanligin keskin 1slik ¢aligt hem Altan Erkekli’yi hem de izleyiciyi
kendine getirir. Evine donen adamin, karisinin sozleriyle filmin atmosferi birden
degisir. Sehirde, ¢ok biiyiik olmayan bu ev filmin mekanlarindan oldukca farklidir.
Modern bir hayat siirdiikleri her hallerinden belli olan bu ailenin nereden ¢iktig1
anlasilmaz ancak belli noktalara dikkat edildiginde Altan Erkekli’nin bir yazar
oldugu hissedilir. Candan Ergetin tek bir sahnede goriiniin ve Altan Erkekli’nin
esi oldugu diisiiniiliir. Tam onun goriindiigii sahnede baslayan ve kendisinin film
icin besteledigi “Ben Kimim?” sarkisiyla izleyici filmin tamamen ger¢ek hayata
baglandigini diisiinecektir. Yine de olan bitenin ne oldugu, bu yeni karakterlerin
Berber’in hayal giiciine ait olup olmadig1 netlesmez.

Filmin ¢ekildigi donemde Tiirkiye’de iktidarda 2002’den beri siiren tek parti
donemi devam eder. Ulke iginde terdr olaylar1 1980’lerden bu yana net bir sekilde
devamlilik arz etmistir. Bu durum kardesin kardesi kirdigi bir miicadeledir ve
insanlar olan biten her sey icin birilerini suglamaya yer arar olurlar. Filmde koydeki
insanlarin da sik sik bunu yaptig1 goriiliir. Ulkedeki 6zellikle yabanci gehreler
hemen dikkat ¢ekerken kdyde de ayni sekilde bu durumun yansimalarini gérmek
miimkiindiir. Dini dgelerin 6n planda olmasini da yine uzun siiredir iktidarda olan
sag partiye ve dinsel dgelerin giindelik hayatta hayatlara ¢ok fazla dahil edilmesi
olarak belirtmek dogru olacaktir. Tipki Ulak filminde oldugu gibi bu filmde de dini
gondermelerin oldugu gozlenir. Golgesizler filminde ise Ulak filmine nazaran dinin
farkli kullanimlar1 dikkati ¢eker. Ornegin aslinda biiyii olarak bilinen birini baska
bir insana asik etme olay1 imam tarafindan gerceklestirilir oysa din genel anlamiyla
biiyliyli yasaklamigtir. Dinin kétiiye kullanilmasi yalniz bu sahnede degil filmin
basarinda bir kez daha yasanir. Imam, Cing1l Nuri’nin esiyle birliktelik yasamaktadir,
Cingil Nuri’nin esi bu durumdan tedirgin oldugunu belirtince de imam esinin
donmeyecegini belirtir ¢iinkii o ezanlar okur ve dualar eder, tiim bunlarin esinin
donmesine engel olacagini sdyler. Ancak olaylar imamin sdyledikleri gibi gelismez,
Cingil Nuri doner, esi ise kayiplara karigir. Cingil Nuri’nin esi kayiplara karistiktan
sonra ne Imamin, ne gocuklarmnin, ne de Cingil Nuri’nin kadin1 aradigma dair en
ufak bir detay goriilmez. Koy ahalisinin neredeyse tamaminin kdyiin en giizel kizi
Gilivercin’i aramaya ¢iktig1 diisliniiliirse kimsenin Cingil Nuri’nin o gittikten sonra
biraz yarim akilli hale gelen esini aramaya ¢ikmamasi oldukea tuhaftir.
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Resim 12: Gélgesizler Filmi, Cingil Nuri’nin Gidisi ve Doniisii

Filmin aslinda Hasan Ali Toptas’in 1993 yilinda yazdig1 ‘Golgesizler’ adli 6diillii
romanindan uyarlanmasi onun 2009 yiliyla zaman zaman baglantisizlagmasina
sebep olur. Ancak filmde yapilan ekleme ve ¢ikarmalarla bu durum dengelenmeye
calisilir. Teknolojinin yogun bir sekilde insanlarin hayatina dahil oldugu 2009
yilinda gdsterime gore filmde bunu gosterecek pek sahne bulunmaz. Ulak filminde
de teknolojik gdndermeler yoktur ve o zaman belirsizdir ancak o filmdeki yasantilara
bakildiginda filmin teknoloji kullanilan bir zamanda yasanmadig1 apacik ortadadir.
Golgesizler’de de zaman ve mekéna dair bir netlik yoktur ancak kiyafetler, ocakta
oten caydanlik, berber salonundaki fotograflar gibi ufak ayrintilardan filmin
zamaninin 1980°1i yillar veya daha sonrasi oldugu diisiiniilebilir.

Deleuzeyen diisiincede sik sik anlatim sekillerinden, dilden ve iisluptan
bahsedilir. Deleuze, 6zellikle énemli romanlarda ya da filmlerde ya da genel
anlamiyla kullanmak gerekirse Onemli anlatilarda dilin yavas yavas anlamin
ta kendisi olmaya basladigindan bahseder. Deleuzeyen baglamda bahsedilen
dolayli anlam, serbest dolayli anlatim, mastar yazarlarin, ya da anlatiya hakim
kisilerin anlatim sekillerini 6rneklemeye ¢aligir. Bu durumu ‘Golgesizler’ filminin
anlatisinda gérmek miimkiindiir. Hikaye 6ncelikle dolayli anlam {izerinden baslar,
berber salonundaki adam sakallarinin uglarini kestirmek i¢in gelen, daha sonra ise
higimla berber koltugundan kalkarak tirag olmadan salondan ¢ikan adamin derdini
merak eder. Berber bu adamin sorusunu yanitlar ve “herkes ya burada olmak istiyor
ya da ¢ok uzakta” diyerek genel bir yanit verir. Bu dolayli anlamdir ve film bu
kullanimdan hemen sonra adamin 1srar1 sebebiyle serbest dolayli anlatim yoluna
basvurur. Adam israr edince ise Berber duvardaki resme bakar, bu sefer {igiincii kisi
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tarafindan anlatilan bir olay vuku bulmaz. Bu sefer kamera, dili goriintii esliginde
ele gecirecek ve birden duvardaki fotograftan o fotografin ¢ekildigi yere gececektir.
Film gibi Hasan Ali Toptag’in ayni adli eserinde siklikla anlatan ve anlatilan
degisiklik gosterir. Fiil cekimleri, iyelik ekleri iisluba destek olmak amaciyla sik sik
bozulur. Kitap genelde bir anlaticinin dilinden, yazar kisinin kendi tigiincii tekil sahis
agzindan anlatilsa da, dil zaman zaman nesneleri konusturur. Olagan dis1 durumlar
romandaki karakterlere normal gelir, 6rnegin kdyden bir berber kaybolur, bir bagka
berber gelir ve bu gelen adam bambaska biri olmasina ragmen kdydeki kunduraci
bu adam kay1p berber olma olasiligini diisiiniir: “Nuri bildigimiz yanlarini uzak bir
yerlere birakip kdye bu kilikta donmiis olamaz m1?” (Toptas, 2016: 28). Bu noktada
ne roman karakteri ne de yazar kendinden emin goriinmezler ancak tam olarak
da kendilerindedirler yani bir sarhosluk halinde olmadan konusurlar, kunduraci,
bir adama bakar ve onun tamamen ondan farkli bir adamla ayni olma olasiligini
tartar. Burada anlatim dolaylanacaktir, karakterin bu sergiizestligi anlaticidan
bagimsizlasmak konusunda ise yarar. Bu durum Umberto Eco’nun “Ag¢ik Yapit”
adli calismasinda da net bir sekilde anlatilir. Eco, anlamin sinirsizligindan bahseder
ve bir kere yazildiktan sonra eserin yazardan bagimsiz sekilde milyonlarca algiya
acildigini one siirer. Bu noktada Deleuzeyen diisiincede 6ne ¢ikan bu ii¢ anlatim
tirii yapitin sonsuza giden diline gonderme yapar niteliktedir. Deleuze, hem
Eco’nun agik yapitina hem de Foucault’un ‘Sonsuza Giden Dili’ne génderme yapar.
Foucault’a gore “Dil, tasidig1 ve ayni anda hem hiikiimdarliginda hem de bunun
smirmi gosteren bu siirt sonsuza itmelidir. Boylece her romanda sonsuz epizotlar
dizisi ve bunun Otesinde sinirsiz bir romanlar dizisi ortaya ¢ikar...”(Foucault,
2006: 82-83). Romandaki ya da daha acik sOylemek gerekirse yazili eserdeki
bu agiklik ve sonsuz ihtimaller durumu sinemanin anlatim dili i¢in de gegerlidir.
Ozellikle 1950°1i yillar ve sonrasinda sinema anlatim dili olarak imgeleri kullanir
ve Deleuzeyen yaklasimla sdylemek gerekirse zaman imge sinemasi imgelerle
felsefe yapar. Dolayisiyla anlatim dolayli anlamdan, serbest dolayli anlama oradan
da mastara dogru doniisebilir. Bu noktada anlatim ve anlam degistik¢e alilmayicinin
cikarimlari da degisecek, imgelerin dilinin anlatim giicline gore hikaye farklilasip
karmagiklasacaktir. Hikaye, anlatanin ve dinleyenin ¢izgisinin kayboldugu bir hal
alir, anlatimin olusturdugu kacis cizgileri anlami yersizyurtsuzlastirir ancak bu asla
bir anlamsizlik durumunu betimlemez. Sadece hikayeyi ve hikayeden c¢ikarilacak
anlamlar o6zgiirlestirecektir. Karakterler de 6zgiirdiir, ¢iinkii kdy ile sehir, koy ile
kdy olmayan, sehir ile sehir olmayan arasindaki kagis ¢izgileri onlarin mobilize
olmasina sebep olur. Hareketlilik anlatimdan anlatilana ve dinleyene dogru akis
halindedir.

‘Golgesizler’ tipki bir riiya gibi ortasindan baslar, bir koksap gibi ortadan dallanip
budaklanarak ilerler. Biitiin anlatilanlar Berber’e gelen adamin dilinden izleyicilere
sunulmaktadir, bu romanda da aynidir ancak anlatim hi¢bir zaman tiimiiyle yazarin
diliyle yapilmaz. Altan Erkekli’nin hayal giicliyle detaylandirilan filmde bazen o
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agzini agtiginda konusan karakter muhtar olur, bazen bekg¢i karakteri konustugunda
soruyu cevaplayan Altan Erkekli yani yazardir. Kimlikler birbirlerinin yerine gegtikce
anlatic1 belirsizlesir, anlatict belirsizlestikce hikayenin ortadan baglamisligi dallanip
budaklanarak anlaticisizliga ¢ekilen kagis ¢izgilerinden sonsuza gider. Dolayisiyla
Foucault’un 6liime yaslanarak ilerleyen hiikkiimran dilinin de &rneklerine filmde
rastlanir ancak filmde 6liimden ziyade kayba yaslanan bir dil akis1 goriliir ancak
6lim ve bulunamayan kayiplar diisiinsel diinyada birbirine yaklasan yaslanma
noktalaridir.

Filmin anlatim dilinin en {ist seviyede mastar haline geldigi nokta ise Giivercin’in
dayisinm ogluna verilen bir tutam sag ile imam’a gittigi sahnenin sonudur. Imam
sagin sahibinin ¢ocuga ilk goriiste asik olmast i¢in dualar okur ve bir sonraki sahnede
¢ocugun cebindeki saglarin bir atin yelesinden alindig izleyici tarafindan anlasilir.
At ahirdaki aralikli tahtalar arasindan cocugu goriir ve ona asik olur ya da izleyiciye
Oyle dusiindiiriiliir, as1k olan atin ¢ocugu gifteleye cifteleye 6ldiirmesi ise hayvani
agkin ifade buldugu eylemin imgelerle sunulma seklidir. Burada anlati1 geleneksel
romandan farklilasir, imgeler konvansiyonel sinema imgeleminden farkli bir boyuta
taginir. Higbir emare yokken imge izleyiciye sahnenin tamamini gorsellerle sunar.
Bu sunum izleyiciyi filmin en basina, berber salonuna ve Berber’in bakisina ulagtirir.
Berber’in, Altan Erkekli’nin sorusuna cevaben “herkes ya burada olmak istiyor ya da
¢ok uzakta” seklinde konusmasi ve bakislarinin salonun duvarindaki dnce Giivercin
daha sonrasinda da At resmine odaklanmasi aslinda doniislii anlatimin ve sinemanin
imgelerle s6z sdylemesinin en giizel orneklerinden biri olarak goriilebilir. Berber
filmin daha en basinda bu resimlere attigi hiiziinlii bakiglarla hem Giivercin igin,
hem de At’in 6ldiirdiigii Giivercin’in kuzeni i¢in bir nevi yas tuttugunu belli etmis
olur. Oysa bu olaylar o koye gittikten ¢ok sonra gerceklesir. Zamansal anlatim bu
film 6rneginde de oldukga girdaplidir, film ne gegmise ne gelecege, ne de simdiye
gonderme yaptigina dair en ufak bir ayrint1 bile sezdirmez. Dolayisiyla anlatilan her
sey, tim yasanilanlar Bergsonvari bir siire kavraminin igine sikigip kalmig gibidir.
Izleyici hem kendi zamanimi hem filmin zamanini askiya alir ve ne filmde ne de
gercek hayatta ne kadar zaman gectiginin ayirtina varamaz. Sinemanin biiyiileme
0zelliginin yaninda insanin biyolojik zamana dayali algisini da ortadan kaldiran film
her acidan fantastik sinemanin tanimlarina uygun tiim 6zellikleri baridirmaktadir.
Anlaticinin, anlatilanin, hikdyenin, zamanin ve mekanin sik sik birbirine girdigi
bu imgeler biitiiniinde kahramanlar da izleyici de gergeklik algilarini sorgulamak
zorunda kalirlar.

Deleuze’lin  soziinii ettigi derinliklerden gelen bir seyin yiizeyi ¢ok
katmanlilastirdig1 durum filmde bambaska bir sekilde sunulur. Bu sefer ormanin
derinliklerinden gelen bir hayvan, ya da bu hayvanin geldigine dair bir sdylenti
vardir. Bir aymin varligi, insanlari kagirdigi hikayeleri siirekli tekrarlanir, nitekim
filmin sonunda hikayenin yazar1 oldugu diistiniilen Altan Erkekli’nin evinde gecen
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sahnede gazetede yazan haber bir ayinin insan kag¢irdigini belirtir. Boylelikle yazarin
hikayenin i¢inde sunula ger¢ek hayati boyle bir olayin dogrulugunu ortaya koyar
ancak yazarin filmde islenen hayati kurgunun yiizeylerinden sadece bir tanesidir ve
gercek olup olmadigina dair sorulan sorulari ¢oziimsiiz birakir.

3.1.4. Ulak ve Konar Gocer Diisiince

Cagan Irmak yonetmenliginde 2007 yilinda tamamlanan ve 2008 yili Ocak
ayinda vizyona giren ‘Ulak’ olduke¢a ilging tepkilere sebep olur. Cagan Irmak
neredeyse tiim filmleri gisede iyi isler yapan ve oldukc¢a sadik bir hayran kitlesine
sahip bir yonetmen olarak bilinir. Irmak sadik hayran kitlesinin yani1 sira neredeyse
her filminde rol alan oldukga kaliteli ve iinlii sadik bir oyuncu listesi de bulunan
bir yonetmendir. Cetin Tekindor, Hiimeyra, Cemal Hiinal, Serif Sezer gibi tinlii
oyuncularm bulundugu bu filmin gésterimden sonra ilging tepkiler almasinin sebebi
ise Irmak filmografisine uygun bir film olarak goriillmemesi disinda genel olarak Tiirk
Sinemasi’nda goriilmeye alisik olunmayan bir biitiinliige sahip olmas1 gosterilebilir.
Sinema sitelerinde!” “zamansiz ve mekansiz bir 6ykii...” olarak tanimlanan Ulak,
seyirciye zaman ve mekan hakkinda higbir bilgi sunmaz. Filmin daha en basinda
anlatic1 olan ve Dengbej oldugu diisiiniilen Zekeriya’nin (Cetin Tekindor) “ben
diyeyim yiiz yil evveli, siz deyin simdi, daha diin gibi, zamanlardan bi zamanmus...
Ben diyeyim bir kdy, siz deyin iste bu kdy. Iste yandaki, iste beriki. Koylerden bir
kdymiis bu, bu memleketin bir yani, bu memleketin kendisi” seklinde yaptig1 acilis
ile bu zamansizlik ve mekansizlik hali pekistirilir. Ancak bu pekistirmede dahi bir
anlam bir atif bulmak miimkiindiir, Irmak bu filmi yaparken olduk¢a fazla anlam
ylizeyi insa etmis gibidir.

Film Zekeriya adli koy kdy gezdigi belli olan bir Dengbej’in'® séze yaratanin
adiyla baslamasiyla acilir. Filmin ilk bolimiinde Dengbej Zekeriya ve onun
koyleri gezmesi gosterilecektir. Filmin asil agilis1 ise Zekeriya’nin filmin gectigi
kotiiliikle yozlasmis koye gelmesiyle baslar. Bu baslangigta, kdydeki karakterleri
ve Zekeriya’y1 taniriz. Birinci bolim Zekeriya’nin ¢ocuklara hikdyesini anlatmaya
baslamasiyla son bulacaktir.

Filmin ikinci boliim ¢ocuklarin anlatilan hikéye ile zihinlerinde beliren imgelerle
baslar. Zekeriya, Ulak’in hikayesini anlatmaya baslar, ¢ocuklara her karakter i¢in
bildikleri birini segcmelerini ancak Ulak karakterini kafalarinda canlandirmamalarin,
Ulak’mn siluetinin sadece kendisine ait oldugunu salik verir. Zekeriya anlatir, hikaye
cocuklarin kafasinda koydeki bildik karakterlerle sekillenir ve seyirciye yansitilir.
Zekeriya’nin koy kahvesine gelmesi, daha sonra da hikdye anlatmasina bozulan
koydeki baz1 karakterler, onu kdyden uzaklastirmak i¢cin hemen fikirler iiretirler
ancak Zekeriya kisitli zamanda dahi kdydeki ¢ocuklart ve birkag¢ kisiyi hikayeyi
dinlemeleri i¢in kendine baglayiverir. Filmin sonu¢ boliimiinde ise hikayenin

17  Sinemalar.com ( http://www.sinemalar.com/film/1256/ulak Erisim Tarihi: 11.03.2016)
18 Dengbej: Soziin ahenkle icra edilmesini saglayan kisiye verilen isim. (https://tr.wikipedia.org/wiki/Dengb%C3%AAj Erism
Tarihi: 15.03.2016)
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tamami Zekeriya tarafindan anlatilir ancak filmin ve hikayenin sonu ¢ocuklardan
birinin hikayeyi dinlemeye gelemeyen kiz kardesine anlattig1 haliyle biter.

Daha ilk sahneden, Zekeriya filmi anlatmaya bagladig1i andan itibaren filme
dinsel bir motifin hakim oldugu goriiliir. Zekeriya hikayesine bilinmeyen bir zaman
ve yerde yaratanin adiyla baslamaktadr. Ik bakista Miisliimanlikla dzdeslestirilse
de hikayede diger dini motiflerin aslinda farkli dinsel imgelerle birlestirildigi
gozlenmektedir. Irmak film boyunca dini referanslar1 yeryliziine gelmis tiim dinler
tizerinden yaptigini agik edercesine farkli yerlerden almaktadir. Karakterler igin
kullandig1 isimlerin biiylik bir kismi da Peygamber isimleri ile aynidir. Filmin
isminin dahi bir araciya, bir peygambere, bir elgiye atifta bulunurcasina “Ulak”
olmasi bir tesadiif degildir. Zekeriya filmin baginda bir kye ulasir ve onlara Ulak’in
hikayesini anlatir. Koyden ayrilirken ise ozellikle gocuklarin onun arkasindan
tizlildligli goriiliir. Daha sonra ise filmdeki neredeyse tiim olaylarin vuku bulacagi
corak topraklar iizerinde bulunan, az niifuslu, kumlarla kapli bir koye ulagr.
Hikayenin izleyiciye tiimiiyle anlatildigi mekan sadece bu kdy olarak belirir.

Zekeriya koye gelir gelmez Oncelikle etrafi kolagan eder, kdydeki insanlari
ve cocuklart siizer, daha sonra kahveye girer ve kahveciyle ufak bir sohbete
girisir. Kahvecinin oglu Omer kitap okumaktadir, Zekeriya bundan dvgiiyle sdz
edince kahvecinin, oglundan sikdyet¢i oldugunu fark eder. Kdyde okuyanlar
sevilmemektedir, bu kdy cahilligin 6nemli bir sey sayildigi, sadece beden giiciiyle
yapilan islere saygi duyulan bir koydiir. Zekeriya tiziiliir ancak ses etmez, bir miiddet
oturur, kdyde yasanan bir kadin kavgasina sahit olur, kdy meydanina giderek dayak
yiyen kadmi yerden kaldirir. Dayak yiyen kadinin adi Meryem’dir, ona ‘kisir
Meryem, ddlsiiz Meryem’ diye bagirirlar, Hiimeyra’nin canlandirdigi bu karakter
iizerinden yapilan Hiristiyanlik gondermesi oldukca belirgindir. Sanki bu karakter
Meryem Ana’dir ancak Isa hi¢ diinyaya gelmemis ya da farkli bir anlam yiizeyine
insa edilmis bu kdyde hig¢ var olmamistir. Meryem kdydeki yasli bigare kadinlardan
biridir, ailesinin sokaga attig1 bir gen¢ kadin olan Emine’yi de yanina almis ve bu
kdyde yagamaktadir. Kavga ettigi kisi ise Esma adl1 dul bir kadindir, akli dengesi
bozuk olan kizini limana yanagan denizcilere pazarlamaktadir. Meryem bu durumu
bildigi i¢in Esma’y1 durdurmak i¢in gider ancak Esma, Meryem’i tekmeleyerek
kdy meydaninda dover. Zekeriya, Meryem’i elinden tutarak kaldirir ve Emine ile
birlikte oradan uzaklagmalarina yardim eder.

Zekeriya oradan uzaklasacakken bir ¢ocugun sozlerine kulak verir. Cocuk
Meryem’i sevdigini soyler, Esma’nin onun canimi yakmasina igerlemistir ve
Zekeriya’ya Esma’nin 6lmesini istedigini dile getirir. Zekeriya onu boyle seyler
dememesi konusunda uyarir. Cocuk Meryem’i sevdigini, ¢ocuklara hep seker
ve pestil verdigini, herkesin onun deli oldugunu diigiindiigiinii ancak Meryem’in
sanildig1 gibi deli olmadigimi sdyler. Bunun {izerine Zekeriya ¢ocuga bir hikaye
anlatmak istedigini sdyler, cocuk neden diye sordugunda ise cevap olarak benim
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seker ya da pestilim yok benim de hikdyem var der. Boylelikle hikayesine baslayan
Zekeriya’nin hikayesi kisa siirede yarim kalir, koydeki kadinlar onun masal
anlatmasindan hoslanmazlar, Zekeriya hikayenin kalanini daha sonra anlatacagini
sdyleyerek cocuklarin dagilmasi salik eder. Omer, Zekeriya’y1 kahveye cagirir,
ona bu koyde kalmamasi gerektigini sOyler, ¢ilinkii bu kdyiin Zekeriya’nin anlattigi
hikayeyi anlamayacagini, ona izin vermeyeceklerini dile getirir. Ancak Zekeriya
israrla hikdyesini anlatmak istedigini sdyler aslinda Omer de hikdyenin sonunu
merak etmektedir ancak Zekeriya ona hikdyenin sonunu sdylemez. Omer’e,
Emine’yi sorar, Omer Emine’nin asag1 kdyden oldugunu, orada bir erkekle
nisanlandigini ancak erkek nisani atip baska bir kizla evlenince Emine’nin adinin
kétiiye ¢iktigini soyler. Ailesi Emine’yi kovmus, Emine bu kdye gelmistir, tam koy
halki Emine’yi 6ldiirecekken Omer bunu engeller ve Meryem, Emine’yi sahiplenir.
Omer, Emine’yi sevdigini ancak ailesinin istemedigini sdyler. Zekeriya Emine’yi
yeterince sevseydin alir kagardin uzaklara diyerek diisiincesini belirtir. Hikayenin
sonunu 1srarla soran Omer’e koydeki ¢ocuklar1 gece topla yanima gelin, hikayenin
sonunu o zaman anlatacagim der.

Mekansiz ve zamansiz bu kdydeki goriintiilere toz, camur ve garesizlik hakimdir.
Yaratanin unuttugu ancak Zekeriya sayesinde hatirlatilan bir kdy izleyenlerin
karsisina ¢ikar, sanki tiim kutsal kisiler oraya gelmis ancak bu koye giizellikleri
ulastirmay1 bagaramamis gibidirler. Zekeriya’nin hikayesini anlatirken dinleyene
de anlatan kadar is diisecegini belirtmesinin sebebi de belki budur. Tiirkiye’de
2000’11 yillarin sonuna dogru 2008 yilinda sinemalarla bulusan ‘Ulak’ zamansizlig
ve mekansizligi ile sanki izleyicilere farkli mesajlar ulastirir. Cagan Irmak filmini
bir ulak olarak kullanir ve sinemalardan akan bu filmiyle izleyicilere milenyum
sonrast olusan bu yeni zamansizlik, teknolojiyle gelisen bu yeni mekansizlik haliyle
ilgili bir seyler sdyler gibidir. 90’11 yillarin sonu, 2000’11 yillarin bas1 gibi insanlarin
hayatlarinda ortaya ¢ikan uzam kavrami, her gecen zaman mekanin yerini almakta
ve farkli bir mekénsizlik halini olusturmaktadir. Uzam kavrami farkli climlelerde
ve farkli anlamlarda kullanilsa da ¢aligmada kapsaminda su sekilde kullanilacaktir
“...uzam biitiiniiyle ele gecirilemeyen sonsuz olarak uzanmis bir boyuttur. Bu
tanim Internetin sebekeler arasinda yer alan elektronik verilerinin sinirsizligini
tanimlamaya iyi bir 6rnektir” (Binark, 2005: 48). Uzam daha once insanlarin
hayatinda yer almayan ancak bir anda tiim anlamsal ¢er¢eveyi yerle bir eden bir
kavram olarak hayatlarda yerini bulur. Dolayisiyla artik diinyanin herhangi bir yeri
baska bir yerinden, evinden ya da mahallenden daha farkli olmamaya baslar. Irmak
Ozellikle filmin baginda Zekeriya’y1 da kullanarak aslinda hayali olarak var olan bu
koye diger kdylerin de bu kdy olabilecegi imasini agik eder. Giderek kiiresellesen
diinyada arttk mekan, kimlik gibi ayrimlarin kalmadigina, tiim bunlar agiga
¢ikaracak farkliliklarin giderek koreldigine gonderme yapan ‘Ulak’ tiim diinyaya
anlatilmasi gereken bir hikayedir, tiim diinya ama filmin dili sebebiyle 6zellikle
icinde yagadigimiz {ilke insanlarinin dinlemesi gereken bir hikaye.
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2000’li yillarin basinda sag partilerin agirlikli olarak iktidarda goriildiigii bir
donemde Tirkiye 6zellikle basortiisii gibi dini simge haline getirilmis sorunlarla
ugrasmaktadir. 2002 yilinda iilke cogunlugunun oyunu alarak iktidara gelen Parti
Donemi bazi seylerin kokiinden degismesine sebep olacaktir. Calismanin yazildigi
donemde dahi istikrarli olarak iktidarda olan parti 6zellikle dini simgeleri kullan-
mastyla taninmistir. Kullanilan dini simgeler Tiirkiye’deki genis Miisliiman kitlenin
ayni parti altinda birlesmesine sebep olmus, parti her se¢cimde ezici bir Ustlinliiglin
oyunu alarak iktidarda kalmaya devam etmistir. Ulak yaymlandigi 2008 yilinda bu
dénemin sartlarini goéz dniinde bulundurmus gibidir. Tiirkiye’nin i¢inde bulundugu
kaos ortamma atifta bulunmus, bazen bir hikayeye inanmak herkesi kurtarir, tiim
kotiiliikleri bitirir ve farkli insanlari birlestirir gibi mesajlar vermeye ¢alismugtir.

1990’1 yillardan itibaren Tiirk ve Diinya Sinemasi kapsaminda es zamanl
olarak pek ¢ok ‘kurtarici’ igeren filmler ¢ekilmesi bir tesadif olmaktan ¢ok ote
bir durumdur. Kiiresellesen ve sanallagsan diinya giderek somut olarak var olan
kavramlarin yok olmasina yiiz tutan bir zaman gibi sebepler insanlari, senaristleri
ve yonetmenleri arayisa itmistir. Pek ¢ok seyin sanallagarak, dijitalleserek flulagtigt
bu donemde kotiilik de belirsizlesmis, belirsizlestikce yayilmis, genislemistir.
Koylerden bir kdy olan filmin gectigi kdyde ise durum tipki bu tablo gibidir.
Dini etkilerin agirlikla kendini gosterdigi filmde anlatilan hikaye bir kurtaricinin
gelecegini mustular. Ciinkii insanlar artik var olan sorunlar1 kendi baglarina
¢ozememekte, bir orta yol bulamamaktadirlar dolayisiyla onlar1 ancak bir el¢i, bir
ulak, bir kurtarici kurtarabilecektir. Ulak Ibrahim gelecek, insanlara kalplerindeki
karay1 gosterecektir, giderek yozlasan koy halkina ve aslinda Zekeriya'nin sdzlerine
vurgu yapilacak olursa memleketin ta kendisi olan bu yerdeki herkese kalplerindeki
kotiiliig gosterecek, iyiligin kazanmasina vesile olacaktir. Film yine bu noktada
90’1 yillardan beri Tiirkiye’nin i¢inde bulundugu pargali ve terdr igerikli yapiya
gondermede bulunmaktadir. 2000°1i yillarin sonuna gelindiginde bu durum
iyiden iyiye vahim bir hal almis, tilkedeki i¢sel siddet yiizlerce kisinin oliimiyle
sonug¢lanmaya devam etmistir. Cogunluk oyla gelen ve dini simgeleri kullanan parti,
iktidar1 terdr adi verilen bu siddet olaylariyla ne kadar miicadele ederse etsin teror
durmamis, ayni iilke i¢inde ¢atisan ayni topraklarin insanlar1 kargilikli 6liimlere
sebebiyet vermeyi siirdlirmiislerdir.

Tiirkiye’deki bu halin filme yansidigi isaretler ¢ergevesinde sik sik gozlenir. Bu
koyde baba ogluyla, anne kiziyla diisman gibidir. Aslinda Zekeriya’nin hikayeyi
anlatmak i¢in hedef kitle olarak c¢ocuklari segmesi bile olduk¢a manidardir.
Ciinkli Zekeriya’da, Cagan Irmak da alttan alta bu kemiklesmis kotiligi
degistiremeyeceklerinin farkindadir. Tiim umutlarini gocuklara ve iyi fikirlere agik
olan birka¢ yetigkine baglamis filmin seyrini de ona gore ilerletmislerdir. Ulak
Ibrahim gelse ve bu koydeki tiim kétiilere kalplerindeki karay: gdsterse dahi onlar
diizelmeyecek, sadece onlarin eziyet ettigi cocuklart kurtararak onlarin iyiyle ve
giizelle biiylimesine sebep olacaktir.
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Resim 13: Ulak Filmi, Zekeriya’nin Ahirda Masal Anlatis1

Film kodydeki tiim cocuklarin herkes uyuduktan sonra Omer &nderliginde
Zekeriya’nin kaldig1 ahira hikayenin kalanini dinlemek i¢in hareket etmesiyle siirer.
Meryem de hikayeyi dinlemeye gelenler arasindadir. Zekeriya anlattik¢a ¢cocuklar
tiim olaylar1 hayal eder, izleyiciler ise bu hikdyenin ahirdaki kismini Ferhat isimli
cocugun hayal giiciinden izlerler. Ferhat koyde kotiiliigiiyle nam salmis Adem
(Yetkin Dikinciler) isimli birinin ogludur ve sik sik babasindan siddet gordiigii
sahneler gosterilir. Dolayisiyla Ferhat hikayedeki kotiiliik dolu karakterin yerine
hemencecik babasi Adem’i koymustur, zaten film boyunca hikdye kimin hayal
giiciiyle aktarilirsa aktarilsin kotii adam hep Adem olarak konuslandiriimaktadur.

Resim 14: Ulak Filmi, Adem ve Firavun Kihikli
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Filmde konu edilen hikdye ise Ulak ibrahim adinda bir karakter iizerinden
sekillendirilir ancak Zekeriya’nin filmin basinda da belirttigi tizere bu karakterin
siluetini sadece Zekeriya’nin kafasindaki gériintiilerle goriiriiz. Ulak Ibrahim koyde
yasayan birileri {izerinden canlandirilmamaktadir. Az 6nce de belirtildigi gibi
Ulak Ibrahim haricindeki Zekeriya’nin hikdyesinin biitiin karakterleri cocuklarin
hayallerinde filmdeki karakterlerle yer bulmaktadir. Ulak Ibrahim hayat: yollarda
gecen biridir ve bir giin ¢ok susayarak bir kuyunun dibine varir. Kuyudan bir kap
yardimiyla aldig1 suyu igen Ibrahim’e bir haller olur. Yar1 baygin yari uyanik devam
ettigi yolculugu onu bir kdye gotiiriir. Kdyde ¢ocuklarin kafasinda Meryem olarak
canlandirdig1 yash Rabia Nine, ibrahim’in haline acir ve onu evine gétiiriir.

Resim 15: Ulak Filmi, Meryem ve Rabia Nine

Hikayedeki kétii adam yani Adem karakteri —ki Zekeriya ondan Firavun kilikli
olarak bahsetmektedir- Ibrahim’i, Rabia Nine’nin evinde ziyaret eder ve onun
koyden atilmast ya da oldiriilmesi gerektigini belirtir ¢linkii agzindan kopiikler
¢ikararak yatan bu yabancinin onlara kuduz bulastirma ihtimali oldugunu diisiiniir.
Kuduz hastalarinin sudan korktugunu soyleyen Adem, ibrahim’e suyla yaklasir,
aniden uyanan Ibrahim, Adem’in gozlerinin igine bakar ve bagirmaya baslar:

“Bilmekteyim, her seyi bilmekteyim! Kitabi bilmekteyim! Ben onun sesiyim! Ben onun

soziiytim! Bir ben daha vardwr benden igeri; adi Mehmet tir! Suyu ictigimden kelli ozii

bana, cant bana, akli bana gecti! Mehmet e ettiginizi herkes gorecek! Obiirlerine de
ettiginizi herkes bilecek! Kanlari yerde kalmayacak!”

Bu ani bagiris sonrasinda Firavun Kilikli Adem’in ve arkadaslarinin panige
kapildig goriiliir, onlarla birlikte odada olan koy halki da sanki bu s6zlerin anlamint
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biliyorlarmiscasma Adem ve arkadaslarina 6fkeyle bakarlar. Hikaye Zekeriya’nin
giinahlar1 agiga ¢ikinca en kotii en cesur olanlar dahi an korkak oluverirler yorumuyla
devam edecek, Zekeriya sabirsiz kii¢iik ahaliye hikayenin kalanini aktaracaktir. Ulak
[brahim’e malum edilen Mehmet aslinda kéyde kay1p olan insanlardan sadece biridir.
Koyden Mehmet’le birlikte tam alt1 kisi kaybolmus, onlar1 hi¢ kimse bulamamustir.
O sirada Zekeriya aniden cebinden bir defter ¢ikararak kayip olan kisilerin suretini
cocuklara gosterir. Bunlar ¢ok teknik olmayan karakalem c¢izimlerinden ibaret
olan alt1 kisiye ait portredir. Cocuklar resimleri elden ele gezdirir. Hikaye gaipten
gelen seslerin Firavun kilikli Adem’le konusmasiyla devam eder, karanlikta hizla
hareket ettigi gortinen Firavun kilikli, stirekli olarak “Bilmekteyim!” diyen bir ses
duymakta ancak sesin kaynagina ulasamamaktadir. O ve adamlar1 ne kadar arasa
da Ulak’a ulasamaz. Firavun kiliklinin adamlar 6ldiirdiikleri bes kisinin kimsenin
bilmedigi mezarlarinin basinda bulurlar kendilerini ancak, o bes kiginin hayaletleri
orada belirerek bu adamlari suglar, aniden toprak c¢dker ve o mezar Firavun
kiliklinin adamlarim da igeriye alarak kapanir. Firavun kilikli Adem ise sonunda
Ulak’la karsilagir ve Ulak ona zorla kuyunun suyunu i¢irmeye calisir. Ulak once
onu Oldiirmeye niyetlenir ancak can almak istemedigi i¢in onu sudan birka¢ yudum
aldiktan sonra birakir. Firavun kilikli ise o andan sonra tipki Ulak gibi Mehmet’in
ruhunu kendi aklinda hissedecek, gozleri gérmez olacak, sabahin isiklarmi bir
kez daha goremeden kdyiin duvarmma bir not yazarak intihar edecektir: “Ulak
bana kalbimin karasini gosterdi. Kalbimin karasi goziimii kor eyledi. Can almak
da vermek de yaratana mahsus ama... Neylersin? Kul kulu koétii eyledi. Yasamak
haramdir ben gibisine. Rabb’im affeyleye beni cehenneminde”.

Siklikla Miisliimanliga atifta bulunan film 6zellikle yaratan ve Rabb’im gibi
kelimeleri kullanarak hitap ettigi dini gerceveyi keskinlestirir. Ancak Ulak Ibrahim’in
sirrint agiga ¢ikardigit Mehmet’in hikayesi ise agik agik Hiristiyanliga gonderme
yapar, Mehmet adli bir adama ayan olan bir kitaptan ve bu kitab1 yaymak icin
yardim istedigi alt1 kiginin bagindan gecenleri aktarir. Mehmet ve buldugu alt1 cesur,
diiriist kisi kitabi okur, bir yandan da ¢ogaltirlar ancak iclerinden biri, ismi Yakup
olan kitab1 bitiremeden korkar ve aralarindan kagarak uzaklasir. Burada hikaye
tipki Hz. Isa ve havarilerinin hikyelerini andirir, film Yakup karakteriyle adeta
Hiristiyanlik dini metinlerindeki Hz. Isa’ya ihanet ederek onun ¢armiha gerilmesine
sebep olan Yehuda karakterine aftta bulunur gibidir. Yakup gittigi yerlerde Mehmet
ve arkadaslarini anlatir, kitabr anlatir ve halki bu alt1 kisiye kars1 kigkirtir. Nitekim
Yakup da Yehuda gibi ispiyonladigi bu kisilerin 6limiine sebep olmustur. Filmde
oldukea sik kullanilan bu dini kaygan zemin, izleyicilere biitiin dinlerin ortak bir
amacinin oldugunu sunar niteliktedir. Filmde, ¢ekildigi donemde 6n planda olan
dini simgeler ve dini kimlikler tizerinden yapilan 6tekilestirme merkeze alinmig gibi
bir hava hakimdir.

Zekeriya gizli gizli hikdyesini anlatadursun, Adem ve adamlar1 da bos durmazlar
ve Zekeriya’y1 koyden yollayabilmek icin gece giindiiz ndbet tutarlar. Ancak gizli
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sakli bulusan ¢ocuklar Zekeriya hikayesini bitirene kadar bir sekilde gizlenmeyi
basarirlar. Ertesi gece Zekeriya ¢ocuklara Mehmet’in hikayesini anlatacak ve
anlatisinin sonunda tiim kalabalik aslinda Mehmet’in Zekeriya’nin oglu oldugunu
fark edecektir. Ulak Ibrahim de Zekeriya’nin uydurdugu bir karakter, bir kurtaricidir.
O anda ¢ocuklar ve Meryem Zekeriya’y1 izmemek ve hikayesine inandiklarini
belirtmek adima aslinda Ulak Ibrahim’i gordiiklerini belirtecek, Zekeriya’nin igine
umut tomurcuklari serpeceklerdir.

Zekeriya hikayesini bitirip koylin genc ahalisi de gece evlerine donerlerken
Adem karanlikta oglu Ferhat’in onlara dogru geldigini fark eder. Adem Ferhat’a
Zekeriya’nin yerini sorar, Ferhat ise ona daha Once soOyledigi sozleri soyler,
“Masal yalan degil. Ulak gelecek. Sana kalbinin karasimi gosterecek.” Bu sozler
iizerine daha da sinirlenen Adem, Ferhat’a vurur, Ferhat hizla geri dogru diiserek
kafasini tasa carpar. Zekeriya hizla oraya gelir ve kalabalik Ferhat’1 iyilestirmesi
icin Zekeriya’ya yer acarlar. Adem, oglunun 6lecegini diisiinerek deliye déner, bu
olay ic¢in Once Zekeriya’y1 suglar ancak sonrasinda ona ogluna yardim etmesi i¢in
yalvarir.

Filmin bu kisminda hikdye tamamen yon degistirir, artik izleyicinin filmde
ne oldugunu bilmesi miimkiin degildir. Bundan sonra hikaye baska bir ¢ocuk
tarafindan, ¢ok hasta oldugu i¢in Zekeriya’y1 dinlemeye gelemeyen kiz kardesine
anlatilir. Cocuk zaten hasta olan kiz kardesini daha fazla iizmemek i¢in disarida
olup biten bagris ¢igirist Ulak’in gelmesi olarak anlatir. Bu yeni anlatict Ulak
Ibrahim’in sonunda kdye geldigini, kdyde riizgarlar estigini ve bu esen riizgarlarin
koyii karanliklar icinde biraktigini sdyler. Kdye bir sekilde peyda olan clizzam
hastalig1 hikayedeki tiim kotii karakterlerin etlerinin lime lime dokiilmesine sebep
olur. Zekeriya ve Ferhat kdyden giderler, Ferhat Zekeriya’nin 6len oglunun yerine
gelmistir.

Sahne hastaligin bulagsmadigi tim kdy halkinin Meryem’in evinde oturdugu
kisimla acilir. Bu kismin ¢ocugun hikayesi mi yoksa filmin sonu mu oldugu belli
olmamaktadir. Cok az erzaki bulunan koy halki hastaliktan etkilenmemek ve ag
kalmamak icin kdyii terk etmek zorundadir. Onlara cesaret ise Omer tarafindan
verilecektir. Hikdye anlatma isini bu noktada devralan Omer, kasabanin sonunda
nurdan bir kdprii olustugunu ve kopriiniin orada Zekeriya ve Ferhat’1 gordiigiinii
sOyler. Bunun iizerine Meryem hikayeyi devam ettirerek, onlarin yanima gitmeleri
gerektigini belirtir. Hep birlikte ayaklanan halk yolda koétiiliikleri yiiziinden
cezalandirilmis kdyliileri, yakinlarini goriirler ancak onlarin yanindan hizla
uzaklasirlar. Bunoktada hikayeyi yine bir ¢ocuk sesi devralir, bu kiz kardesine hikaye
anlatan ¢ocuktur. Tiim ¢ocuklarin el ele tutusarak bir daha hi¢ ayrilmamak {izere
yemin ettiklerini soyler. Kdyden ayrilanlarin arkalarini doniip kdye baktiklarinda
sadece bir deli riizgar gordiiklerini anlatir. Ulak’mn ismini ve “unutmayin!” kelimesini
tekrarlayan bir deli riizgardan baska geriye higbir sey kalmadigini sodyleyerek
hikayeyi ve filmi sonlandirir.
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Filmin ¢aligmada tanilanan haliyle fantastik film kategorisinde incelenmesinin
sebeplerinden biri hikayenin kaygan zemini ve anlaticilarinin ¢oklugu nedeniyle
farkli sonuglar ihtiva etmesi ve izleyen kisinin karar verme mekanizmasini sekteye
ugratmasindan otiiriidiir. Filmde tam olarak ne oldugu konusunda emin olamayan
izleyici anlaticist gibi konargdger olan bu hikdyeyi ana hatlariyla kafasinda
biitiinleyemez. Bir kdksap gibi ortasindan baslayarak biiyliyen bu hikaye siirekli
devam etmekte, basi da sonu da net bir sekilde belli olmamaktadir. Gégebe yani
Zekeriya koy koy gezerek ayni hikayeyi anlatmakta ancak bu hikaye gezdigi
koylerde o kdylerin esintileri ve karakteri esliginde farkli bir sekle biiriinmektedir.

2000’lerin sonlarina denk diistiigii bilinen bu film ve filmde anlatilan bu hikaye
o donem Tiirkiye’ nin i¢inde bulundugu giindeme ve kararsiz ruh haline dair esintiler
de tasimaktadir. Tiim diinyada yiikselen sag goriis ve teknolojinin de yardimiyla
giderek kiiresel bir koy halini alan diinya aslinda filmde ¢ok net karsimiza ¢ikar.
Ciinkii Zekeriya’nin masalini anlattig1 kdy herhangi bir kdydiir, diinyanin her yeri
olabilecegi gibi herhangi bir zamana da tekabiil ediyor olabilir. Zekeriya hikayesiyle
insanlart daldiklar1 uykudan uyandirmak ister, Zekeriya huzursuzdur, Zekeriya
gbcebedir, anlatacaklarini anlatir ve bir bagka kdye dogru yola ¢ikar, ancak belki de
hep ayni koye gelmektedir ve her gelisinde farkli bir gelisme yasandigi i¢in hikaye
degismektedir. Bu durum izleyicilere filmde sunulmaz. izleyici Zekeriya’nin filmin
basinda gittigi kdyle filmin sonunda bulundugu koy arasindaki farki yakalayamaz,
clinkii iki koy de ayni tabirler tarif edilmis “kdylerden biri” olarak nitelendirilir.
Dolayisiyla giderek kiiresellesen diinyada Tiirkiye de bir sekilde bu kiiresellige
adim atmustir, farkliliklarin ayirict 6zelligi yiter, zaman ve mekan belirsizlesir.

Irmak film boyunca donemin siyasi konjonktiirline dogrudan ya da dolayli
olarak bir gonderme yapmaz ya da yapmaktan kaginir gibi goriiniir. Ancak tam da
bu kacinir gibi goriindiigii kisimlarda aslinda bu kagis ¢izgilerinde ve bu sinirlarda
donemin dini ¢izgisini irdeler ve agiktan agiga dinlerin birlestirici 6zelligine vurgu
yapar. Film pek cok agidan dini bir dgreti soleni gibidir, Irmak oyuncu, izleyici,
karakter kim varsa, bu filme ucundan kiyisindan degen her kisinin bir kissadan hisse
¢ikarim yapmasini istemektedir. Ancak bu geleneksel kissadan hisse hikayelerinden
farklidir, Irmak herkesin kendi 6zel biricik kissadan hissesine ulagsmasini temenni
etmektedir. Film boyunca hikayenin, anlaticinin, hikdyenin ana karakterlerinin
degisip durmasinin sebebi budur, Ulak ise asla degismez, Ulak’mn sureti anlatici
Zekeriya’da saklidir. Yani tek bir Ulak vardir ancak herkesi kendi durumunun
biricikligiyle ve kendi 6zelinde kurtaracak ya da herkese kendi dogru patikasini
gosterecektir. Ulak disinda tiim karakterlerin degigsmesinin sebebi ise aslinda
hikayenin tiim insanlik tarihi temelinde bakildiginda asag1 yukar1 herkesin hikayesi
oldugunun vurgulanmasindan otiriidiir. Dinleyici ve izleyiciye diisen gozlerini
kapatmasi ve hikayeyi diislemesidir. Yasl ve iyi bir nine anlatiliyorsa onun yerine
bildiginiz herhangi bir kisiyi koymaniz miimkiindiir, ta ki Ulak’a kadar, Ulak
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karakteri ise sadece anlatana suretini gérme firsati tantyan bir el¢idir. Anlatilana
gore Ulak gelecek ve insanlara kalplerindeki kay1 gdsterecektir bir elgi, bir kurtarici
gelecek, kotiilerin diizenini yikacaktir. Zekeriya anlatt boyunca Ulak’m geldigi
koylerden geriye sadece bir aci riizgar kaldigint betimlemektedir. Koydeki iyi
insanlar kurtulmus ancak bu yikici, kavurucu miidahale sonucu onlar da evinden
barkindan olmustur. Bu durum ister istemez Walter Benjamin ve onun Paul Klee’ye
ait tinlii ‘Angelus Novus’'” adl1 tablosuna olan yorumlarini hatirlatir.

Resim 16: Paul Klee, Angelus Novus

Paul Klee’ye ait bu tablodaki melegi Benjamin bir kurtarici olarak yorumlar.
Iginde bulundugu ¢aga gelecek olan bu melek 6ylesine biiyiik bir yikim
gercgeklestirecektir ki ancak onun sonrasinda diinya yeniden bir diizene oturabilir.
Bu acidan bakildiginda aslinda Angelus Novus, yani Tiirkce isimlendirecek olursak
‘yeni melek’ ancak biiyiik bir yikim sonucu insanlig1 diizene kavusturacaktir, tipki
Ulak gibi. Ulak’1n olan bitene o kadar biiyiik bir 6fkesi vardir ki, kotiilerden intikamint
alirken iyilere de dolali yoldan zarar verdigini fark etmez, onlar1 6zgiirlestirir
ancak ayni zamanda onlar1 yersizyurtsuzlastirir. K&y halki Ulak geldikten sonra
kalplerinde kara olan insanlarin yakalandigi hastaliklara yakalanmaz ancak
bulunduklar1 kdyde deli riizgarlar dolasir ve giines hi¢ dogmaz, dolayisiyla oray1
terk etmek zorunda kalirlar. Zekeriya’nin hikayesinin tam olarak bu sekilde olup
olmadigr da muammadir ¢iinkii hikaye sik sik agiz degistirir ve aslinda hikaye de
yersizyurtsuzdur. Bu yeri yurdu olmayan ve bir gittigi yerde de bir daha durmayan
konargoger hikaye tipki diger kavramlar gibi Deleuzeyen terminolojide oldukga
sik kullanilan bir kavramdir. Agikgast Zekeriya'nin bir gdgebe diisiinceye tekabiil
ettigi gercegi ulasilmasi oldukga zor olsa da gecgerli Deleuzeyen okuma yapildiginda

19 Walter Benjamin ve Angelus Novus: Walter Benjamin, Paul Klee’nin Angelus Novus, yani Yeni Melek isimli tablosu
minvalinde tarih iizerine yazilar olarak adlnadirdigi metinlerinde ge¢mise doniik son bir bakisi tablodaki melegin bakisiyla
6zdeslestirir. Benjmin’e gore ancak sonsuz bir ytkimin ardindan diizen ve huzur gelebilir ve Angelus Novus bu sonsuz yikima
bakmaktadir. “Klee’nin ‘Angelus Novus’ adli bir tablosu var. Bakislarini ayiramadigi bir seyden sanki uzaklasip gitmek tizere
olan bir melegi tasvir ediyor: Gozleri fal tas1 gibi, agzi ¢ik, kanatlr1 gerilmis. Tarih meleginin goriiniisii de ancak bdyle olabilir,
yiizii gegmise cevrilmis. Bize bir olaylar zinciri gibi goriinenleri, o tek bir felaket olarak goriir... Biraz daha kalmak isterdi
melek oliileri hayata dondiirmek, kirk pargalar1 yeniden birlestirmek” (Benjamin, 2001: 43).



TURK SINEMASI'NDA FANTASTIGIN DONUSUMU: DELEUZEYEN BIR YAKLASIM ‘ 115

miimkiindiir. Zekeriya’nin asil yaydig1 diisiince bigimi hikayeden ziyade bir Ulak’in
gelecegi fikridir. Ulak diigiincesini tiim kodlamalardan kacirir, ¢linkii Ulak herkesin
kendi fikrince ve kendine 6zgii olarak gelecektir. Mekansal agcidan da Deleuzeyen
cerceveden bakildiginda kaygan bir mekanda gecen filmde Zekeriya bir yerden
digerine ilerler ancak ayni zamanda sabittir ve ilerleyip ilerlemedigi konusunda
izleyicileri kararsiz birakir.

Resim 17: Ulak Filmi, Son Sahne, Ulak Gelir ve Koy Halki izler

Mekansal olarak gittigi goriilen iki kdy de birbirine benzemektedir. Zekeriya
coldeki koyleri gezmektedir, ¢ol kaygan zemin igin verilen drneklerden biridir.
Colde bir yeri digerinden aymrirken ¢ok fazla ayrmtili belirti bulamazsiniz,
devletlesmis, sehirlesmis karakteristik, sinirlarla, simgelerle isgal edilmis purtiiklii
zeminlere nazaran ¢6l genelinde tamamiyla birbirine benzeyen yerlerden olusur.
Colde mesafeler genellikle kilometrelerle degil, su kaynaklartyla, kus ucusu, deve
yiirliylsii gibi ¢ok da kesin olmayan verilerle Ol¢iiliir. Bu fluluk hareketliligi ve
aslinda oldugu yerde kalmak fikrini besleyen bir durumdur. Zekeriya koylerde gecen
zamanini ya da koylerin mekansal ayrintilarii asla bildirmez, ¢linkii o gdcebedir
ve tam da devletlesemeyen ancak belli bir otoritenin insanlar1 baski altina alarak
yaratict edimini kisitladig1 kaygan mekéanlara giderek onlar1 kodsuzlastirmaya
calisir. “Gocebe mekana ustiinliigiinii veren de budur: Piirtiiklii mekan kapali, kati
hatlara sahip bir mekanken, go¢cebe mekan esnek ve yaraticidir; sonuglardan degil
stireclerden olusur” (Karadag, 2016: 137). Dolayisiyla filmde Zekeriya'nin anlattig
hikayenin ger¢ek sonuglarinin ne oldugunu gérmek ne izleyiciye ne de karakterlere
kismet olmaz. Verilmeye calisilan sey siirecin kendisidir. Filmle ilgili temel iki
nokta vardir, bunlardan birincisi Zekeriya'nin siirekli koy koy gezerek hikayesini
anlatmas1 ve susturulamamasi, ikincisi ise hikdye anlaticisinin degisiklikler
gostererek belirgin bir sonugtan ziyade bir siirece atif yapmasidir. Zekeriya yerlesik
diizene, olusturulmus her tiirlii koda ve kaliba karsi savas acmis bir savas makinesi
haline gelir, onun gogebe hikayeciligi kagis ¢izgileri olusmasima sebep olacaktir.
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Onun cepheleri hikdyesinin agizdan agza dolasarak yaratici diislinceyi, yaratict
edimi ortaya c¢ikarmasi ve herkesin kendi yaraticiligiyla hikdyeyi bir koksap
gibi dallandirip budaklandirmasidir. Hikdyenin ana fikri ise bir Ulak gelecegidir.
Hem izleyiciler hem de filmdeki karakterler Ulak’1 beklemektedir. Tipki Samuel
Beckett’in tinli oyunu ‘Godot’u Beklerken’de oldugu gibi. Godot asla gelmez, hem
oyunun karakterleri hem de seyirci siirekli Godot’u bekler ancak oyunun tamami
bir bekleme siirecinden ibarettir ve oyunun bu agidan bakildiginda Godot’un
gelmemesi diginda bir sonucu yoktur, Godot beklenmektedir ve gelip gelmeyecegi
belirsiz oldugu i¢in oyunun sonucu Godot’un heniiz gelmedigi siirecinin idrakinden
ibarettir. Dolayisiyla Ulak da gelmez, ya da heniliz gelmemistir, belki bir bagka
kdydedir, ya da ¢ok yakinlardadir ancak heniiz Ulak’in kdye girdigi goriilmemistir.
Hayalle gergegin sinirdas olarak belirlendigi filmde Ulak’la ilgili sahnelerde hep
destans1 ¢ekimler kullanilir genis acilara yilikselen bir miizik eslik eder. Zekeriya,
Ulak fikriyle birlikte ¢ok fazla imgenin Oniinii agar, bir beklenti yasatarak yerlesik
neden sonug¢ dongiisiinii kirar. Bu filmin pek ¢ok filmden farki da neden veya
sonuca degil beklentiye odakli olarak islemesidir. Hem karakterlerde hem de
izleyicide olusturulan bu beklenti bir kararsizliga sebep olmaktadir, arada kalinir,
acaba gelecek mi, yoksa gelmeyecek mi, acaba Ulak gercek mi yoksa bir hayal
iriinii mi ikilemlerinde aslinda bu ikilemleri olusturmak ana amag sayilir. Irmak’in
filmde olusturdugu anlam yiizeylerine gore bakildiginda Ulak’in gelip gelmedigi
belirsizdir. Ulak’1 Zekeriya uydurmus gibi durmaktadir ancak filmin sonunda koye
gelen bir hastalik oldugu da goriiliirr. Eger son sahneler bir ¢ocugun hayal giictinden
ibaretse 0 zaman gercegin ve hayal giicliniin nerelerde baslayip bittigi ve hangi
noktalarda birbirine degdigi sorunsali kafalar1 kurcalar.

Deleuzeyen diisiincede gdcebe ve savas makinesi bir arada var olurlar. Gogebe
hem yerlesik diisiinceye karsi hareketliligi ile savas acar, hem de aslinda bir
seyyah gibi durmadan hareket etmeyerek insan aklinda olusan gécebe imgesiyle
celisir. “Gogebeleri, gocebe yapan fiziksel hareketlilikleri veya hareketsizlikleri
degil tekillikleridir... Koklere, smirlara ve 6zdesliklere karsi birer gogebe savas
makinasina donserek yiiriittiikleri direnistir” (Kaya, 2014: 276). Onun savasi
kaliplarla, formlarla, kodlarladir ve bu savasta bu diisiincelere karsilik yeni kaliplar,
formlar ya da kodlar énermez. Yaratici edimi, yaratict imgeyi tetikleyecek bir
kodsuzluk bir kalipsizlik ya da bir formsuzlugu, kurulu diizenden kagis ¢izgilerini
Onerir. Zekeriya’nin dnerdigi sey, yani bir hikayeye inanmak, hikdyeye niifuz etmek,
hikdye olmayandan kagmak ve uzaklamak fikrini eker. Film boyunca Zekeriya,
Ulak’in gelecegini sdyler, insanlara kalplerindeki karay1 gostereceklerini de sdyler
ancak bunun yerine ne getirecegini belirtmez. Evet Firavun Kilikli olarak tabi ettigi
kotii karaktere kalbinin karasimi gosterir ve bu kara dyle yakict ve kavurucu bir
karanliktir ki onu kor eyler ancak bu korliikk aslinda onun bir daha herhangi bir
sey gormemesine de sebep olur, mecazi bir anlamda bakacak olursak bir dahaki
sefere kalbinin karasini bile géremeyecek bir duruma gelir. Boylelikle Firavun
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kiliklinin gozleri kor olur, artik géremeyecek sadece nasil bir sey oldugunu hayal
edebilecektir. Bir sonraki kétiiliikleri dahi yerlesik kodlarla bilinen kétiilikklerden
farkli ve koksiiz olacaktir. Sorulmasi gereken bir baska soru da kotii insanlarin
kalbinin karas1 gosterildikten sonra kurtulan yani kalbinde gosterilecek bir kara
olmayan halka ne oldugu sorusudur. Onlar da bulunduklar1 yeri salgin hastaliklar
ve aclik dolayisiyla terk edecektir. Ancak gidecekleri bir yer olmamasi kurtulug
fikri acgisindan bakildiginda disiindiiriiciidiir. Gidecek yeri olmayan kisinin
gocebelesmesi durumu s6z konusudur. Ulak aslinda kurtulus olarak goriilebilecek
olan bu yerinden yurdundan etme slirecini gergeklestiren gdcebe, bir savas
makinesidir. Gogebe diislince tek tek kisilere, otoriteye, devlete karsi degildir, o
sistematik siirecin, organizmanin kendisine kars1 bir siire¢ baslatir, dolayisiyla Ulak
tek tek insanlarla ugrasmaz, onlara kotiiliiklerini gdsterir. Bu kotiiliigli gordiikten
sonra ne yapacaklar1 ise tamamen onlara kalmustir.

Deleuzeyen diisiinceler igerisinde ¢ok dnemli bir yere sahip olan gocebelik ve
savas makinesinden siklikla Deleuze ve Guattari’nin en 6nemli eserleri sayilan
‘Anti-Oidipus’ ve ‘Bin Yayla’da bahsedilir. Bin Yayla’da savas makinesinin ve
gogebeligin politik yoniine daha ¢ok vurgu yapilir. Gogebe diisiinceyle birlikte
gelisen savas makinesinin doniigliiliigiinii yok edilemezligini ele gecirilemezligini
vurgulanir.

“Savas makinesi tam da artik var olmadiginda, devlet tarafindan maglup edildiginde,

yenilmezliginin en yiiksek noktasina ulasip, galip gelen devletin megsruiyetini

sorgulamaya elverigli, capcanli ve devrimci giiclerle donanmigs makinelere,
diigiinme, sevme, élme, yaratma makinelerine yayiliyor olamaz mi? Savas makinesi
ayni harveketle hem asilir, mahkiim edilir, ele gecirilir hem de alt edilemezligini ve

digsalligint olumlayarak yeni bicimler kazanir, baskalasir...” (Deleuze, 1980: 441-

Akt. Karadag, 2016: 144)

Savas makinesinin bu doniigselligi ve yeni bigimler kazanarak devam etmesi
biiyiik oranda piirtiiklii zeminden ziyade kaygan zeminlerde bulunmasina dayanir.
Zemin onun hareket ve hamlelerini kolaylastirir, gocebenin mekéani olan kaygan
mekan ya da baska bir tarifte belirtildigi gibi ¢6llerle kapl piiriizsiiz bir zemin bu
dondsliiligi kolay kilar. Film boyunca karakterlerin bulundugu mekanlar hep ¢olii
andirir, esen riizgar kum getirmektedir. Ulak karakteri ¢olde at siirerken susar ve
bir kuyunun yaninda soluklanir ve su icer. Zekeriya hikdyenin basinda bu ayrintiyla
olay1 anlatir, derinliklerden yiizeye ¢ikan su, kuyudan Ulak tarafindan alinan su
onun gercekleri anlamasini saglar, Mehmet’in zihni onun zihni olur ve yine ¢olde
koy koy gezerek Mehmet ve bes arkadasinin hikdyesini anlatmaya baslar. Basi
sonu belli olmayan ve varolusuyla uzami hatirlatan ¢6lde gezen Ulak var olan
kotii diizeni temelinden sarsacak bilgiler tasir ancak onlar1 yok etmez, onlar1 sarsar
gerisine karigmaz ve bagka bir koye gider. O var olagelmis sisteme karsi bir savas
vermektedir. Deleuzeyen diisiincede gocebe diisiince ve savas makinesi i¢ ige gegmis
kavramlardir. Deleuze ve Guattari’ye gore tipki Ulak’a benzer nitelikte “Savas



18 ‘ FiLiZ ERDOGAN TUGRAN

makinesi hep disaridan gelen bir seydir ve gogebe kokenlidir: doniisiimiin biiytik
soyut ¢izgisidir” (Deleuze, 2009b: 21). Ulak disaridan gelmistir ve kdytin diizenini
degistirecektir ancak daha sonra ne olacagi filmin ilerleyen kisimlarinda anlatilmaz,
ucu agik birakilir, kurtulus koylitye ne kazandiracaktir sorusunun cevabi filmde
bulunmaz. Dolayisiyla filmde en ¢ok dikkati ¢eken sey budur, Ulak sarstiktan sonra
yani kotii insanlara kalplerinin karasini gosterdikten sonra kotiilerin her biri kendi
yaptiklan kotiiliiklere yonelirler. Solugu dldiirdiikleri masum insanlarin mezarinda
alirlar, doga o mezarlari agar ve mezarlar onlar1 da igine alarak kapanir ancak Ulak
onlar1 itmek i¢in orada degildir. Gozleri kor olur ¢ilinkii kendi yaptiklar1 gazabi
baskalarmin agisindan hissedince goremez olurlar yine Ulak onlarin gozlerini
daglamig degildir. Ulak’in gelisi dalga dalga onlar1 etkiler ancak Ulak hig¢ birine
dogrudan bir etkide bulunmaz.

Film gbcebenin kaygan zeminini Zekeriya ve Ulak aracilifiyla bizlere hissettirir
ve hikayenin flulagtig1 noktalarda izleyicilerin ve karakterlerin yasadigi kararsizlik
bu kayganligi ve kacis cizgilerini pekistirir. Zekeriya ve dolayisiyla Ulak baska
koylere dogru yola gikarlar, bagska zamanlarda, belki de ayni kdye ayn1 zamana,
doniip duran bir girdapta yinelemeden dogan farki hikayeleriyle yaratmaya.

3.1.5. Akrebin Yolculugu Ve Tekerriir

Akrebin Yolculugu, 1997 yilinda Omer Kavur yénetmenliginde, Euroimages
destegiyle g¢ekilmigti. Omer Kavur kendi filmografisinde, gektigi filmlerde
genellikle insanin yalnizligini, zaman kavramini, rityalar1 anlatmig ve hikayeleriyle
izleyicilerin bu kavramlar1 sorgulamalarini saglamigtir. Akrebin Yolculugu ise diger
filmlerinden biraz daha fazla zaman kavramini felsefi agidan incelemis bir filmdir.
Ismini de saatin dis diizeneginde bulunan akrebin durmadan dénen hareketinden
almistir.

Filmin birinci boliimiinde baskarakter olan saat tamircisi Kerem’in gizemli bir
adamla tanigmasi ve ondan aldig1 anahtarla birlikte bozuk bir saati tamir etmek i¢in
yola c¢ikmasi anlatilir. Ikinci boliim Kerem’in bozuk saatin bulundugu kasabaya
gelmesi ve saati tamir etmeye ¢alisirken saatin ve kasabadaki bir¢cok seyin sahibi
olan Agah Bey ile miicadelesini ve sonradan onun esi oldugunu 6grendigi gizemli bir
kadini takip etme siirecini anlatacaktir. Filmin son bdliimiinde ise Kerem saati tamir
etmeyi ve ona bir ¢an takmay1 basaracak ancak isler hi¢ istedigi gibi gitmeyecektir.

Filmin ¢ekildigi donemde Tiirkiye’de ve diinyada oldukca devingen bir siire¢
islemektedir. Bir yandan kiiresellesen diinya ve ona ayak uydurmaya c¢alisan bir
Tirkiye dikkat ¢cekerken, 6te yandan bir anda hizlanan teknolojik gelismeler, internet
ve cep telefonlarinin insanlarin hayatinda 6nemli bir yer kaplamaya baslamasi
gecmisle gelecek arasina heniiz kimsenin farkina varmadigi bir tiil perde geriyordur.
Ote yandan film tiim bu giindeme dair konjonktiirden olduk¢a uzak goriinmektedir.
Acikca belirtmek gerekirse film genel olarak iginde bulunulan gerceklige karsi
soguk ve mesafeli bir durus sergilemektedir. Filmde herhangi bir siyasi goriisiin
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izine rastlamak miimkiin olmadig1 gibi, ¢ekildigi donemde olduk¢a yogun olarak
konusulan teknolojik herhangi bir unsur anlati 6gesi olarak filmde yer bulmaz.

Film gercek bir mekanda ve giindelik hayatta karsilasilabilecek kisilerin
hayatlarindan bir kesit sunmaktadir lakin bu kesit ¢izgisel degil, doniisliiliik arz eden
bir kesittir. Filmi donemindeki diger filmlerden ayiran da hikdyeyi anlatig bi¢imi
degil, hikayedeki eksik kalmis ¢izgisel devamliliktir. Tiim bunlarin yaninda filmde
mevzu bahis olan tiim kahramanlar, ilk bakista giindelik hayatta karsilagilacak tiirden
insanlardir fakat sahit olduklar ilging olaylara verdikleri tepkiler siradan insanlara
gore oldukca farklidir. Ornegin bir saat tamircisi olan Kerem’in calistig1 yere gelen
gizemli adama verdigi tepki gibi. Kerem heniiz ¢alistirmay1 basaramadigi saati
sadece dokunarak ¢aligtirabilen bu gizemli adama saskinlikla karigik bir hayranlikla
bakarken, ondan aldigi anahtarla bulundugu yerden uzak oldugu fark edilen bir
kasabaya dogru sorgusuz sualsiz yola ¢ikmasi oldukg¢a enteresandir. Bu tepkiler
Kerem’in kasabada karsilastig1 insanlar igin de gegerlidir. Ornegin kasabada kaldig1
nerdeyse hi¢ disartya ¢ikmayan ve papaganindan baska pek kimseyle konugsmayan
yaslt otelci gibi...

Film tiim bu anlatilan unsurlar sebebiyle, ger¢ekligiyle farkli bir anlam yiizeyi
inga etmis gibidir, filmle birlikte sanki tiim insanlar G6lkdy adli nerede oldugu belli
olmayan bu mekanda inzivaya ¢ekilmistir. Ana karakter Kerem gezgin bir saatgidir,
filmde bulundugu mekéanlarin ¢ogu kamunun ortak olarak kullandigi otel, saat
kulesi, lokanta gibi mekanlardir ve Kerem yersizyurtsuz bir saatg¢idir, koksiiz sapsiz
bir yaprak gibi bir yerden digerine savrulmaktadir. Ya da filmin ismine génderme
yaparak tarif etmek gerekirse, adeta saatler arasinda durmaksizin dénen, ayn1 seyi
tekrarlayan amayine de sakinliginden higbir sey kaybetmeyen bir akrep gibidir. Kerem
elinde bir anahtarla ve kiigiik bir tadilat cantasiyla ¢ikageldigi bu kasabada bagina
gelen olaylara ilging bir siikinet hatta umursamazlikla karigik bir sogukkanlilikla
tepki vermektedir. Filmdeki tiim karakterlere sirayet eden bu umursamazlik, adeta
akintryla birlikte siiriiklenme hali aslinda filmin ana karakterinin ta kendisidir.
Tam da bu noktada filmin insa ettigi anlam ylizeyi seyircinin i¢inde bulundugu
anlam kodlarina yanindan kiyisindan dahi dokunmamis demek miimkiindiir. Ancak
bu dokunmamislik, sanki bilerek yapilmis, eksik birakilmis gibidir, yonetmen
gercekligin kor bir kuyu gibi unutulup terk edildigi bu kasabada, tiim karakterleri o
kuyunun tstiinden atlatmis ancak hi¢biri bunun farkina varmamastir.

Filmin en baginda Kerem, gizemli adamla karsilastig1 andan itibaren film daha
once ¢ekilen Yesilcam Filmlerinden ya da doneminde ¢ekilmis olan diger filmlerin
neredeyse tamamindan farkli oldugunu izleyiciye hissettirir. Filmin fantastik anlati
tiiriine 6rnek olarak gosterilmesinin asil sebebi ise, gizemli olaylar yaganmasi degil,
filmin ana karakteri Kerem’e bir sarmagik gibi dolanan doniislii olay 6rgiisii ve belirsiz
zaman temasidir. Daha ilk sahneden itibaren gizemli adamin Kerem’e zaman yoktur
demesi, filmin gelecegi ile ilgili bazi gizemleri 6nceden haber vermis gibidir. Kerem,
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ona uzatilan anahtari kabul etmis, bozuk bir saatin cazibesine kapilmig ve bir sonraki
sahnede bir trende giderken goriilmiistiir. Bu hareket giindelik hayattaki meselelerle
ilgili bir takim soru isaretlerine sebep olmaktadir. Bu sorulardan ilki “gezginci saat
tamircisi” mesleginin tanimiyla ilgilidir, bir bagka soru da bu tiir islere gittigi zaman
Kerem mesleki icrasinin karsiligini nasil alacaktir. Sinema genel olarak izleyici sabit
bir mekanda otururken ona bir ekrandan yansir ve onu biiyiiler. Fantastik anlatinin
basat 6gesi olan kararsizlik ani ise bityiilenme durumundan oldukga farklidir. Akrebin
Yolculugu filminde ayni anda Kerem ve seyircinin kararsiz kaldigi anlar oldugu gibi
daha filmin en basinda Kerem tren yolculugunda uyuyakaldiginda zihinlerde bir
stiphe belirir. Filmin sonunun da bas1 gibi ayn1 yerde, tren koltugunda ve Kerem
giincesine bir seyler yazarken bitmesi ise bu siiphenin gercek olma ihtimalini
akillara getirecektir. Kerem’in yasadig1 hayatlardan kagis ¢izgisi tren raylaridir, o
bir hayattan digerine kacarken her seferinde tekrar eden farklilikar yasayacaktir.
Kerem bozuk saatin yolunda uyur, uyandiginda ise G6lkoy adinda, nereye bagl
oldugu bilinmeyen bir kasabanin tren istasyonunda iner. Kasabada ilerlerken basini
kaldirir ve bir saat kulesi goriir. Ancak Kerem kuleye gitmeden evvel yerlesecek bir
otel bulmalidir, yolda oynayan ¢ocuklara sorar, onlarsa Kerem’e iki ayr1 yolu isaret
ederek onunda dalga gecerler. Bu noktada Kerem hangi yolu sececegine kendi karar
verecektir. Gittigi yonde ise Golkdy Hotel isminde bir yer bulur ve igeri girerek bir
oda tutar. Bir sonraki sahnede saat kulesinin kapisinin &niinde goriilen Kerem’in
elindeki anahtar siiphesiz kulenin kapisini agacaktir. Senaryoda her sey yerli yerinde
gibidir, deyim yerindeyse ne Kerem’i ne de seyirciyi iskillendirecek hi¢bir ayrimti
gbze carpmamaktadir, Kerem’in trende uykuya daldig1 an disinda. Bu uykuya dalig
aninin Ozellikle belirtilmesinin nedeni ise her seyin fazlasiyla beklenen sekilde
gelismesi durumu ve filmin ilerleyen kisimlarinda yasanan olaylarin bilinen anlam
ylizeyinin kaliplarina uygun olmamasindan Gtiriidiir.

Hikaye Kerem kuleye ulastiktan sonra da ilging olaylarla devam edecektir. Kulede
saatin durumunu incelerken izlendigini hisseden Kerem arkasin1 déndiigiinde onu
izleyen bir kadin oldugunu fark eder, bu gizemli kadin Kerem’in onu gérmesinden
hemen sonra kuleyi terk edecektir. Kerem kule ziyaretinin ardindan otele doner ve
otelciye kulenin kime ait oldugunu sorar. Otelci ona Agah Bey’in kule de dahil
olmak lizere kasabada bir¢ok seyin sahibi oldugunu soyleyecektir. Kerem odasina
gider ve glincesini yazmaya koyulur, Kerem’in igsesi yazdiklarini bir yandan da
seslendirmektedir, “kasabaya saat tamirine geldigini, kulede yliziinde anlatmaya
sOzlerinin yetmeyecegi bir ifade olan gizemli bir kadin gordiigiinii” yazmaktadir
ki, odasiin disindan gelen bir kap1 ¢carpma sesinden irkilir ve disar1 ¢ikar. Odasinin
karsisinda kapist hafif aralik bir oda gérmiistiir ve merakina yenik diiserek o kapiy1
biraz daha aralar, i¢ceride masada bir deftere yazi yazan kirmizi atkili bir adam goriir.
Adam tam arkasin1 donecekken Kerem odanin kapisini buldugu gibi birakarak
kendi odasina doner. Merakina yenik diismiis, goz goze gelemedigi bu kirmizi atkilt
adam ilgisini ¢ekmistir. Kerem kasabaya geldigi giinden itibaren gizemli bir kadin
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ve gizemli bir adam onun dikkatini fazlasiyla ¢gekmeyi bagarmistir. Bu sahne filmin
gelisimi i¢in oldukga 6nemlidir, ¢iinkii daha sonra Kerem kirmizi atkili bir adamdan
bahsettiginde, otelci otelde ondan bagka kalan olmadigini sdyleyerek Kerem’in
kendinden, dolayisiyla seyircinin de Kerem’den siiphe etmesine sebep olacaktir.

Sabah uyandiginda ise otelci onu bekleyen biri oldugunu sdyleyecek bekleyen
kisi de ne tesadiiftiir ki daha bir giin evvel ismini duymus oldugu Agah Bey’in bir
calisani ¢ikacaktir. Bu galisan film boyunca hi¢ konusmaz, bu sessizlikten onun dilsiz
oldugu sonucuna variriz. Kerem’i kamyonetine bindirir ve Agah Bey’e gotiiriir. Agah
Bey, Kerem’i ilgiyle karigik bir siiphecilikle karsilar, konugsmalar1 dost¢a olmaktan
ziyade Agdh Bey’in tehditkdr havasiyla vuku bulacaktir. Agdh Bey, Kerem’in
mesleginden ve kulenin anahtarinin ona gizemli bir adam tarafindan verilmis olma
olasiligindan siiphe duymaktadir ve bunlar1 da ¢ekinmeden belirtecektir. Kerem ile
aralarindaki konusma saat kulesinin Agah Bey’in karisina ait oldugu ve saatin tamir
edilip edilmeyecegine karisinin karar verecegini sdylemesiyle son bulacaktir. Agah
Bey ve Kerem’in konugmasi, mekan olarak oldukga ilging bir yerde bir akarsuyun
iizerine insa edilmis tahta bir kuliibede gerceklesir, onlar konusurken kamera zaman
zaman kuliibenin disina ¢ikar ve kuliibenin altindan akmakta olan sular1 birkag farkl
acidan izleyiciye gosterir. Bu gorsel anlati, izleyiciye halk arasinda gegip giden uzun
bir zaman dilimine ve yasanan farkli tecriibelerin getirmis oldugu degisimlere atifta
bulunmak adina kullanilan “kopriiniin altindan ¢ok sular gegti” seklindeki deyimi
hatirlatmaktadir. Kerem konugsma sonrasinda anahtarint Agah Bey’e teslim eder,
Agah Bey’in esinden olumlu bir cevap gelene kadar kule Kerem’e yasak edilmistir.

Agah Bey filmin en sivri karakteri olarak goze ¢arpar, Kerem’i sevmemis ve
onun saati tamir etmesini istememistir. Kerem’e, Esra’ya ve hatta kargisina ¢ikan
hayvanlara dahi zalimce davranmakta, kendi koydugu kurallara uyulmasi i¢in
elinden geleni yapmaktadir. Kerem’e karsi tehditkar bir tavir izlemesi, aslinda
onun kendi varligini tehdit ettigini hissediyor olmasindan &tiiriidiir. Filmde Esra ile
gecmislerine evlilikleri disinda tam olarak deginilmemis, dolayisiyla iligkilerinin
bir boliimii agik uclu olarak birakilmistir, kasabada daha 6nce bir saat¢i bulundugu
ve bu bilgiyi Agah Bey’in Kerem’den 1srarla sakladigi bilinmektedir.

Saati tamir etmek i¢in gerekli izinleri beklerken, senaryo Kerem’in bekleyisini,
gizemli kadinin ortaya ¢ikisiyla hareketlendirir. Kerem lokantada yemek yemektedir
ve lokantacidan saat kulesinin ne zamandir bozuk oldugunu 6grenmeye ¢aligmaktadir.
Lokantacidan aradigin1 bulamayan Kerem, oturdugu masanin camindan bakarken,
daha once kulede gordiigli gizemli kadinin sokaktan gectigini fark eder ve hizla
lokantadan ¢ikarak kadini takip etmeye baslar. Bir miiddet sokaklarda arkasindan
yuriidiikten sonra bir ormanin baslangicina gelen Kerem belki de nerede oldugunu
merak ettiginden yol kenarindaki bileyciye yolun nereye ¢iktigini soracak ve gole
¢iktig1 yanitini alarak takibine devam edecektir. Gl kenarinda durana kadar kadini
takip eden Kerem, tam kadina yaklasacakken ilerideki bir agacin dibinde kadini
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izleyen baska bir adam daha oldugunu fark eder, adam otelde gordiigli kirmizi atkili
adamdan baskasi degildir. Kerem bu noktada bir miiddet beklese de sikilacak ve
kasabaya geri donmek i¢in geldigi yoldan geriye dogru ilerleyecektir. Daha ¢ok
ilerlememisken silah sesleriyle irkilen ve agir bir seyin gole diistiiglinde ¢ikardig
sese benzer bir ses duyan Kerem, géle dogru geri kosar ve kosarken diiserek basini
yere carpar. Kerem’in basini ¢arpmasi, tipki trende uyuyakalmasi gibi garip bir
biling yitimi diisiincesini imler. Ciinkii bu noktadan sonra Kerem’in gordiigiinii
sandig1 olaylarin gercekligi daha sonrasinda yapilan arama g¢aligmalar1 sonucunda
delillerle desteklenemeyecektir.

Distligli yerden kalkan Kerem’in basinda bir yara oldugu goriilecek, gole
yaklastiginda bir kiitle fark ederek gole giren Kerem onun kirmizi atkili adam
oldugunu anlayacak, golden ¢ikarken panikle giincesini gole diisiirecektir. Hizla
ormandan uzaklasan Kerem’in bir sonraki sahnesi karakolda ifade verirken
acilacaktir, verdigi ifadeye ne polisler ne de yaninda bulunan otelci inanacaktir.
Golde gordiigli adamin otelde gordiigii adam oldugunu sdyleyen Kerem, otelcinin
saskin bakislartyla ve “otelde senden baska kalan yok ki” climlesiyle afallayacak
ancak iddialarindan vazgegmeyecektir. Nitekim ertesi giin golii ayrintilariyla arayan
polis ekibi ne giinceyi ne de Kerem’in gordiigiinii sdyledigi cesedi ve gilincesini
bulamayacaktir.

[zleyici Kerem’in goziinden kirmizi atkili adamm cesedini gdlde gdrmiistiir,
ancak daha sonra yapilan aramalarda ceset bulunamamistir. Bu pek ¢ok senaryoda
karsilagilan bir olaydir ancak Kerem kafasini ¢arpmistir ve belki de bahsettigi
bu kirmizi atkili adami hi¢g gérmemis olabilir. Ya da otelcinin soziinli dikkate
alacaksak boyle bir adam otelde hi¢ kalmamistir. Giincesini diisiirdigli ayrintisi
da oldukca onemlidir. Kerem silah sesi duydugu giin gilincesini kaybettiginde ayni
anda ge¢misini de kaybetmis gibidir. Gegmisi silinmis, kaybolmustur, gelecegini
de not edecek bir defteri yoktur artik. Nitekim filmin sonlarina dogru giincesine
ulastiginda yazilarin su yiiziinden deforme oldugunu ve okunmadigini anlayacak,
bos bir levha gibi Kerem hayatin1 o giinceye doldurmaya yeniden baslayacaktir.
Bu takip sahnesi filmin son sahnesiyle benzerlik gosterdigi i¢in de olduk¢a dnemli
sahnelerden biri olarak goriilmektedir. Son sahnede Kerem yine ormana dogru
yiiriiyecek, sokaklardan gegerken ekranda kilinan cenaze namazi yine belirecek,
yeniden bileyciyle karsilasacak ve daha once diistiigii yerde basina bir dal pargasi
carparak yine alnin1 yaralayacaktir.

Bagka bir sahnede Kerem otelcinin papaganiyla yaptigi sohbete kulak misafiri
olacaktir, Otelci papagana ¢ok gdérmiis, gegirmis bir adam oldugunu anlatacak,
dogdugu giin isminin kulagimna fisildandigi an1 bile daha diinmiis gibi hatirladigini
sOyleyecektir. Otelcinin duragan kisiliginde gecmis, simdi ve gelecek i¢ ice gecmis
gibidir, otelci bagli bagina bir zamani degil bir siireyi yastyordur. Bergson’un sadece
sezgi yoluyla kavranabilecegini ileri siirdigli siire kavrami, ge¢mis, simdi ve
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gelecegin i¢ ige gectigi bir zamani iginde tasimaktadir. Otele gelen yeni miisterilerle
ilk kez otelde Kerem’den baska kalan kisiler hem otelci hem de Kerem tarafindan
fark edilir, bunlar kasabada ii¢ giin siirecek olan bir festivale gelen gérme engelli
miizisyenlerdir. Otelci menajerlerinin bu miizisyenleri kandiracagimi sdyler ve
Kerem’e dokiimciiniin adresini verir.

Resim 18: Kerem Saat Kulesinin Izinde

Kerem durmaksizin kendi misyonu ile ilgili olarak ¢aba harcamaktadir ancak bir
yandan da senaryo diger karakterler hakkinda bilgi vermeye devam eder. Gegmis,
simdi ve gelecegi karisik bir sirayla yasayan otelci, gorme engelli sanatgilarin
menajerleri tarafindan kandirilacagini belirtir. Az bir zaman sonra gercekten de
menajer onlar1 otelde birakip kacar. Otelci insan sarrafiyim demekle yetinse dahi
aslinda bazi seyleri fark edebilme yetisine sahip oldugu diistiniilecektir. T1ipki kendisi
gibi otel de gegmis, simdi ve gelecegi ¢izgisel olmayan bir siirecte yasamakta ve
yasatmaktadir. Kerem kirmizi atkili adamin odasina tasinmak isteyecek otelci kabul
edince de birkag giin evvel onun oturdugu yerde oturmakta, giincesine yasadiklarini
yazmakta oldugu goriilecektir. Senaryonun sonunda gordiigii kirmizi atkili adamin
aslinda kendisi oldugunu anladiginda ise hem onun hem de izleyici i¢in artik ¢ok
gectir.
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Resim 19: Akrebin Yolculugu Esra’nin Dokuma Tezgahi

Kerem bir miiddet odasinda ¢izim yaptiktan sonra panayir yerindeki pazarda
Agah’n esini goriir ancak kalabalik oldugu i¢in gérmezden gelir. Kadin, bunu fark
ederek Kerem’in yanma gelir ve kadin 6nde Kerem arkada yiiriiyerek sokaklar
gecerler. Kerem kadinin admin Esra oldugunu 6grenir, kadin pazardan bir siirii
ip almistir, Kerem’in “bunca ipi ne yapiyorsunuz?”’ sorusuna karsilik olarak
“dokuyorum” cevabini vermistir, Kerem Once ciddiye almig ancak kadin giiliince bu
cevabi saka olsun diye verdigini diistinmiistiir. Senaryo burada mitolojik bir gdnderme
yapmis, zamani dokuyan kadinlar1 hatirlatmis, simdiye kadar tim yasanmis olan
olaylarin Esra’nin tezgdhinin basinda dokunmus olabilecegi ihtimalini sunmus,
Esra’y1 her seyin bilincinde olan kisi konumuna getirmeye ¢alismistir?®. Deleuze’iin
zaman imge kavrami aslinda tam olarak bu durumu &rnek olarak sunmaktadir.
Mitolojik bir 6nbilgiye sahip olan izleyiciler i¢in 6rgii ve 6drme eylemi bu filmin
olusturdugu anlam yiizeyi ekseninde diisiiniildiigiinde gercek anlami disinda bir
anlama atifta bulunmaktadir. Filmin yonetmeni gorsel ve isitsel imgeler yaratarak
bu anlami pekistirmekte, 6rgii ve drmek eylemini gercek anlamlarindan g¢ikararak,
onlarin zamana tekabiil eden anlamlarina génderme yapmaktadir.

Esra 6nde Kerem arkada bir miiddet daha birlikte yiiriidiikten sonra bir yol
ayrimina gelirler. Sollarinda kocaman bir goz figilirii sekli verilmis metalden bir
tabela sallanmaktadir. Esra burada tedirgin olacak ve Kerem’e “burada ayrilalim”
diyecektir. Bu kocaman g6z filmde bir kez daha goriinecek, kamera gézden tabelanin
yanina geldigi zaman duracak ve ona dogru bir pan hareketi yaparak izleyicinin de
bu gbzili gormesine imkan taniyacaktir. G6z siiphesiz kasabanin bekgisi ya da her
seyin farkinda olan giicii gibidir. Riizgarlarla savrulacak, sallanacak ama gozetleme
gorevinden vazgegmeyecektir.

20 “Antik Yunan Mitolojisi: Titanlar ve diger ilk yaratiklar, statiileri tanrilardan diisiik ama digerlerinin yasamlar {izerindeki
etkileri fazla olacak ¢ocuklar dogururlar... Ug¢ Kader, Gece’nin kizlaridir. Clotho’nun hayat ipligini egirdigine, Laches’in onun
uzunlugunu dl¢tiigiine ve Antropos’un da 6liim aninda o ipligi kestigine inanilir” (Wilkinson, 2009: 17).
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Bir sonraki bulugmalarinda Esra, Kerem’e ge¢misini anlatacak film boyunca biri
ilk kez gecmisten sdz edecek, gecmisin de yasanmis olabileceginin izlerini sunacaktur.
Kerem’le bu konusmay1 yaparken bir kayikta goliin lizerinde gezmekte olduklari
gozlenir. Kerem filmin basindan beri siiren umursamazligini ikinci kez kiracak (ilki
otelde kalan kirmiz1 atkili adamin odasina izinsiz girmesi) Esra’nin boynundaki
kolye ile ilgilenmedigini sdyleyip, onu gole atinca merakina yenik diiserek kolyenin
ardindan gole atlayacaktir. Kerem film boyunca ilk ve son kez yalan sdyleyecek,
Esra’ya kolyeyi bulamadigin1 sdyleyecek ancak izleyici aksam otelde uzanirken
Kerem’i Esra’nin kolyesiyle oynarken gorecektir. Kolyenin iginde Esra’nin
fotografi bulunmaktadir. Filmde g6l ¢ok hassas bir gorsel olarak kullanilmstir.
Golle ilgili her ag1 anlatiy1 desteklemek igin 6zenle oraya yerlestirilmis gibidir. GOl
durgun bir sudur ve denizle bir baglantis1 bulunmaz, tipk1 kasabanin baska bir yerle
baglantisinin olmamas1 gibi. Pek cok gizemli olay gol kiyisinda yaganmaktadir, su
genellikle Tiirkce s6z konusu oldugunda zamani imleyen bir anlama da sahiptir,
Ozellikle “zaman su gibi akt1”, “su gibi git” gibi deyimlerle suyun zamanla ne kadar
alakali oldugunu anlamak mimkiindiir. Go6l, Agdh Bey’in kuliibesinin altindaki
derenin aksine akist olmayan bir sudur ve sanki akmayan bir zamani nitelemektedir.
Filmde acilis sahnesi basta olmak iizere pek ¢cok sahnenin ardindan alakali olsun
olmasin gdl sahnesi goriinmekte, {istli sisli, yikilmis bir iskelenin kalintilarinin
bulundugu, Kerem’in kirmizi atkili adamin cesedini buldugu yer sik sik izleyiciye
etkileyici bir miizikle sunulmaktadir. Gol, saat kulesi gibi bozuk, durmus bir zamant
imlemektedir.

Resim 20: Akrebin Yolculugu Tekerriir Sokak

Kerem bir sonraki sahnede yine asil gorevine donmiistiir, dokiimciiniin yanina
gider ve cizdigi ¢ani gosterir, dokiimcii daha dnce bir ¢an siparisi yapildigi ancak
kimsenin onu almaya gelmedigini belirtir ve Kerem’i ¢anin oldugu yere gotiiriir.
Kerem gordiigii ¢anin ¢izimindeki canin Olgiilerle ayni oldugunu fark eder ve
dokiimciiden ¢an1 yaptiran saat¢inin adresini alir. Adreste dikkati ¢eken en 6nemli
sey saatcinin ‘Tekerriir Sokak’ta oturuyor olmasidir. Bu sokak adi akillara “tarih



126 | FiLiZ ERDOGAN TUGRAN

tekerriirden ibarettir” ciimlesini getirecektir. Kerem saat¢inin calistigi yere girer ve
diikkkanin duvarinda kendi ¢iziminin aynisi olan bir baska ¢izim goriir. Filmin en
kilit noktas1 ise, kendisininkiyle tipatip ayni ¢izimi gdrmiis bir adamin bununla ¢ok
ilgilenmeyip, Agah Bey’e kasabada saatci yok dedigi i¢in hesap sormaya gitmesidir.
Oysa Tekerriir Sokak’ta yasayan saat¢i belki de kendisidir, belki de bu yolculugunda
kendini bulmus ancak ufak bir gecikme farkiyla kendisiyle karsilagsmast miimkiin
olmamustir.

Agdh Bey’e hesap sormaya gittiginde evden kovulacak, pencerelerden evi
gozetlediginde ise Esra ile Agah Bey’in erotizm i¢eren bir sahnesine sahit olacaktir.
Bir sonraki sahnede Kerem yine kafasina bir darbe alacak, bayilacaktir. Kerem
gozlerini agtiginda suyun altinda oldugunu ve Esra’nin elini uzatarak durgun su
ylzeyine dokundugunu gorecektir. Gergekte ise bir koltukta uyumaktadir ve Agah
Bey’in tehditleriyle ilk trene binip kasabadan uzaklasmaya zorlanir. Kerem’in
gordiigii bu diissel sahne i¢inde goliin oldugu bir sahne olmasinin diginda daha
sonra bize gosterilecek olan bir sahnedir. Esra Kerem’i filmin sonunda vuracak,
Agah Bey ve dilsiz adamu ile onu bir kayiga tasiyarak gole atacaklardir. Kerem gole
diistiiginde Esra veda igin elini uzatacak, son bir kez goliin ylizeyine dokunacaktir,
Kerem’in diisiinde gordiigii sahne bu sahnenin aynisidir. Yine ge¢cmis, simdi ve
gelecek karismistir, Kerem filmsel zamana gore gelecekte olacak bir olay1 gormiistiir.

Filme daha 6nce duyulmamis bir miizik dahil olur, filmin diger miiziklerine
benzemektedir, sahne goérme engelli sarkicilarin panayirda sahne aldiklar1 yerde
acilinca, miizik sesinin onlardan geldigi anlasilir. Kerem panayira onlari izlemeye
gelmistir, cok gegmeden sirasiyla en dnde oturan Esra, Agdh Bey ve Agah Bey’in
dilsiz ¢alisani ile goz goze gelirler. Agah Bey, Esra’nin elini tutar, canini acitacak bir
sekilde sikmaya baslar ancak bu esnada da Kerem’le goz temasin1 hi¢ bozmaz, Esra
bir miiddet dayanir ancak cani ¢ok yaninca ayaga kalkarak panayir alanindan c¢ikar,
ardindan Agah Bey ve adami da alanmi terk eder. Tiim bunlar olurken sarki hizla
stirmektedir, sarkiy1 sdyleyen gorme engelli kadin o kadar tiz bir tonda sarkiy1 bitirir
ki seyircilerin oldugu kismi aydinlatan lambalardan biri sesin desibelinden dolay1
patlar ve o kisim karanliklagir. Gérme engelli sanatgilar, sarki sonucu patlayan
ampiil sonucunda dinleyicilerin 1s181n1 sondiirerek onlar1 kendi anlam ytlizeylerine
davet ederler.

Kerem panayir alaninda otele gider, otelci bulmaca ¢ozmektedir, bilemedigi soru
ise “colde goriilen gilindiiz diisii”diir, Kerem “serap” diyerek otelciye dondiigiini
belirtir, otelci de Kerem’in odasinin hazir oldugunu sdyler. (Bulmacadaki sorunun
cevabinin serap olmasi filmin genel anlam yiizeyi agisindan oldukga imalidir, Kerem
kasabada bir serap m1 gérmiistiir, bir serabin pesinde doniip durmakta midir sorulari
izleyenlerin kafasinda belirmektedir.) Bunun {izerine Kerem otelciye sasirarak
bakar ve “dondiigiimii nereden biliyorsunuz?” diye sorar. Dondiiglinii panayir
miizisyenlerinden 6grendigi cevabini verir, bu sirada ilk kez papagana yaklasan
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Kerem’e, “nereden buldunuz bunu diyeceksiniz?” der. Kerem saskindir ancak
yine de sorar “nereden buldunuz bunu?”. Otelci ¢ok eskiden kalan bir miisterinin
papagani birakip gittigini, o giin bugiindiir de ona yarenlik ettigini anlatir. Kerem
hikayenin garip oldugunu dile getirir, otelci Kerem’in hikayeye inanmadigini
diisiiniir ancak Kerem hikéyeye inandigini sadece ¢ok garip buldugunu sodyler.
Otelcinin papagan geldiginden beri hi¢ disar1 ¢ikmadigini 6grenir ve bu durumun
olduk¢a zor oldugunu dile getirir. Birka¢ giin sonra ise papaganin gercek sahibi
gelecek, otelcinin gozyaslart ve Kerem’in saskin bakislari esliginde papagani alip
gotlirecektir. Papaganinin gitmesine dayanamayan otelci ise dnce oteli kapatacak,
Kerem disinda baska miisteri almayacak ve gomiildiigii derin sessizligin sonunda
61diigi anlagilacaktir.

Sahne Esra’nin gol kiyisinda durusu ve Kerem’in ona dogru ilerlemesiyle
acilacaktir. Esra ile bir iskelede bulusurlar, Esra, Kerem’e “ddnecegini biliyordum”
der ve daha sonra bunu tekrar eder, orada agaclarin arasinda Opiismeye baslarlar,
sahne yeniden agildiginda Esra’y1 Kerem’in kucaginda yatarken goriiriiz. Esra,
Kerem’e “i¢inde olmadigim zaman gibi” der, Kerem “ne dedin?” diye sorar, Esra
devam eder, “i¢inde olmadigim bir zamanda gibiyim, suyun istliinde yiiriimek,
bulutlarin arasinda ugmak gibi”. Kerem’in uyudugu goriiliir. Filmin en basinda
Kerem trende gilincesini yazarken bu climlenin aynisini kullanmistir. Esra’nin
tam olarak ayni climleyi dile getirmesi ve Kerem’in bunu fark etmemesi oldukga
ilgingtir. Uyaninca Esra ona diis goriiyordun der, Kerem onu onaylar ve gordiigii
diisii uyaninca hatirlamadigini, belki de hep aymi diisii gordiigiinii ama bunu
bilemedigini soyler. Daha sonra Esra’ya “nasil biriydi?” diye sorar ve Esra artik
kasabada olmayan saatciyi anlatir. Kasabada olmayan, Esra’nin deyimiyle oraya ait
gibi durmayan bu adam aslinda onun ¢ocukluk arkadasidir. Ailesiyle yasadig1 eve
girip ¢ikan, cocukken oyunlar uydurup oynadiklari biri:

“Birbirinin pesinden kosan iki ¢ocuktuk. Stk sik evimize gelir, tezgahin oniinde

babamin kumas dokumasini seyrederdik, biiyiilenmiy gibi. Kendi uydurdugumuz bir

oyun vardi. Birbirimize tutardik aynalarimizi, o benim aynamda kendini gordiigiinde
bir dilek tutardi, ben de onun aynasinda bir dilek. Gergeklestirmeye calistigimiz
ikimizi aynt aynada gorebilmekti, bu da dileklerimizin ayni olmasiyla miimkiindii en
¢ok. Zor bir oyundu ama boylece goriintiilerimiz ayni aynada hep sakli kalacakt,

2

birbirimizden ¢ok uzak olsak bile.

Kerem’in “ona ne oldu?” sorusuna karsilik, gitti yanitin1 veren Esra, “diisiinii
hi¢ mi hatirlamryorsun?” diye sorar, sanki ne diis gordiigiinii bilmis gibidir, sorusu
imalidir. Kerem hatirlamadigini soyler, Kerem’e gozlerini kapa der ve onu Oper,
Kerem gozlerini agtiginda Esra hicbir yerde yoktur.

Filmin bu noktasindan itibaren gercek iyiden iyiye askiya alinir, c¢linkii var
olan bir insanin, géz acip kapayincaya kadar gegen bir zaman diliminde ortadan
kaybolmast miimkiin degildir. Filmin basindan itibaren yasanan bir siirii kararsizlik
halinin neticesinde Esra’nin ortadan kaybolabilme yetenegi seyirciyi ve Kerem’i
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sasirtacaktir. Ancak en basta da sdylendigi lizere filmin farkli anlam yiizeylerinden
oriintiilenmesi sebebiyle, Kerem’e ¢ok ilging gelen bu olay, aslinda o atmosferde
cok fazla tepki vermemesine sebep olmustur. Yine de seyirci Kerem’den ve Esra’dan
daha sik siiphe edecektir ¢linkii Kerem’in zihni, Esra’nin orada olup olmamasiyla
ilgili farkli algilar yagsamasina sebep olmaktadir.

Fantastik olarak kabul ettigimiz hikdye ve filmlerde anlati Oriintiileri sadece
kahramanlar1 gercekligi kabul edilemez durumlara diistiigli zamanlarda sunmaz.
Bu hikayeler bir yandan sadece hayal olabilecegi diisiiniilen olaylar1 gosterirken
(Esra’nin bir anda yok olmasi gibi), bir yandan da hikdyenin ve ana kahramanin
inantlirh@int desteklemek adina gercekei ayrintilar barindirir. Bu  gergekei
ayritilara 6rnek olarak ise Kerem’in, géorme engellilerle gdlde oynadigi ¢an bulma
oyununda go6liin i¢inde gilincesini bulmasi olay1 verilebilir. Daha 6nce polislere
ifade verirken giincemi diisiirdim demis ancak gilince bulunamamistir, simdi bu
oyun sahnesinde giincesini bulmus, gérme engelliler bu giinceyi “dilsiz bir sey”
olarak nitelemislerdir. Giincesini bulduguna ¢ok sevinen Kerem onu yazmaya film
boyunca devam edecektir ancak bos sayfalar1 doldurabiliyorken, eski dolu sayfalari
okumasi artik miimkiin olmayacaktir. Giince filmin bir béliimiinde Agah Bey’in
eline gegecektir, Kerem giincenin 6zel bir sey oldugunu kendi hayatin1 yazdigini
almamasi gerektigini soylerken Agadh Bey eger benim hayatimdan bir seyler bu
giinceye konu olduysa bilmek isterim seklinde bir karsilik verecektir. Nitekim
Kerem giincesine Esra ile gegirdigi vakitlerin notunu almis Agah Bey de bu notlari
gorerek Kerem’e olan kinini arttirmistir.

Kerem nihayet saati ve ¢ani calistirmay1 bagardiginda bu durumun Esra’nin hig
hosuna gitmedigine sahit oluruz. Artik kontrol edemedigi zaman, artik Gremedigi,
belirleyemedigi ve icinde Kerem’in olmayacagi bir zaman fikrine tahammiil
edememektedir. Kerem onu saat kulesinde saatin mekanizmalarmi bozmaya
calisirken yakalar. Esra sen gitme diye yaptim diyerek kendini savunmaya ¢aligsa
da bu ikisi i¢in de garip bir andir. Kerem tekrar onunla gelmesi i¢in Esra’y1 ¢agirir,
clinkii Kerem tekrar, tekrar ve tekrar yollara diisecek ve saatleri tamir etmeye
durmaksizin devam edecektir. Esra’nin gelememe sebebi ise ¢ocuguna ait oldugu
anlasilan mezar tasmin basinda durdugunda anlasilir. Esra’nin hareket alani kizi
Deniz’in 6lim olay: ile kisitlanmis, o kasaba ve denize akintisi bulunmayan bu
durgun gol tarafindan adeta hapsedilmistir.

Film daha sonra Agah Bey’in Kerem’i zorla ava gotiiriip, Esra’nin nerde oldugunu
sormast sahnesiyle devam edecektir ancak Kerem de Esra’nin nerede oldugunu
bilememektedir. Esra ortadan kaybolmustur, Kerem’in onu arayisi bellegine dogru
yaptig1 bir yolculukla sonu¢ verir. Kerem otelden ¢ikar, otel tabelasi riizgarda
sallanmaktadir, bu ona daha 6nce gordiigi géz seklindeki tabelay: hatirlatacaktir.
Kasabada hizla ilerleyen Kerem goz seklindeki tabelayr gordiigii yere gider ve
tabelayla goz goze gelir ve bellegi ona bazi goriintiiler gosterir. Kerem oradan da
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ilerleyerek bir evin Oniine gelecektir, kapiy1 acacak, odalar gezecek ve Esra’yi
daha 6nce konustuklar:i dokuma tezgahinda bir seyler dokurken bulacaktir. Burasi
cocukluk arkadasi ile Esra’nin babasini dokuma tezgdhinin basinda izledikleri
yerden bir baskas1 degildir. Kerem duvardaki fotograflardan kendi ge¢misine bakig
atar. Esra’yla konustuklarinda ise Esra ona “diisiinii hatirladin demek” diyecektir. Bu
sahnede Esra’nin Kerem’e anlatti§i cocukluk arkadasinin aslinda Kerem olduguna
dair izler (ayna oyunu sahnesi) goriilmektedir, Kerem ge¢misini hatirlamamis,
gecmisinin gegtigi bu kasabaya suursuzca geri donmiistiir.

Esra’nin zamani da tipki Kerem’in hikayesindeki zaman methumu gibi siirekli
tekrar etmektedir. Ancak Deleuze’iin fark ve tekrar felsefesinde oldugu gibi her
seferinde tekrar yinelenen olaydaki farkin tekrari olacaktir. Filmin son sahnesinde
Esra’nin ona verdigi kirmizi atkryr takarak gdle dogru kosan Kerem oliimiine
kostugunun farkinda degildir, kasabaya geldigi zaman ki olay, bu tekrarin farkiyla
tekrar etmektedir. Kerem asla kirmiz1 atkisiyla otelde goriilmez, atkiy1 taktiktan
sonra bu kez otele hi¢ gitmeyecektir. O kirmizi atkiyla otelde gordiigii gibi asla
giincesini yazamayacaktir, onun farki atkidir. Nitekim g6l kenarinda vardiginda
tekrar kirmizi atkili adami fark edecek, bu sefer adam arkasini dondiigiinde bu
adamin kendisi oldugunu anlayacaktir, orada o anda i¢ i¢ce gecen, gecmis, simdi
ve gelecek zamandir. Bu sahnenin sonunda Esra, Kerem’i vuracak, Agah ve dilsiz
calisan1 esliginde onu kayiga tasiyacak ve suya atacaklardir. Kerem’in suyun
altindan gordiigii son goriintii ise Esra’nin suya uzanan eli olacaktir, tipki daha 6nce
diisiinde gordiigiini sandig1 gibi, diisii sandig1 seyin anilart oldugunu bilmeden.

Omer Kavur, Tiirk Sinemasinda ‘ Auter Sinemas1’ kavramiyla en ¢ok ismi anilan
yonetmenlerden bir tanesidir. Filmlerine siirekli kendine 6zgii gorsellikleri dahil
etmektedir. Zaman1 ve mekani ana Ogeler olarak Akrebin Yolculugu’na yerlestiren
yonetmen bu kadar merkezde bulunan iki kavram hakkinda da kesin yargilar
vermekten kaginmaktadir. Kerem kasabaya hangi yilda gitmistir, ka¢ yasindadir,
giinlerden nedir, kasabada ne kadar kalmistir, kasaba nerededir, hangi ildedir, insanlar
hangi yorenin sivesini konusmaktadir gibi sorularin cevabi hi¢ verilmez. Akrebin
Yolculugu filminde bunlara dair hi¢cbir iz yoktur, karakterler siveli konusmazlar,
kasabal1 karakterlerin yaninda sehirli goriinen ancak kasabaya hapsolmus insanlar
goriilii. Mekan gizemini korudukca, zaman da kendine oOzgiiliigiinden 6diin
vermeyecektir. Kerem’in ilk gole geldigi sahne ile son geldigi sahne arasinda
zamansal ve mekansal olarak hicbir degisiklik yokmus gibi goriinmektedir.
Kasabanin ara sokaklarinda ytriirken kalabalik bir erkek toplulugu cenaze namazi
kilmaktadir, belki de Kerem’in cenaze namazidir, ¢iinkii tekrar gole gittigi sahnede
yine ayni yerde ayni sekilde namaz kilinmaktadir, yine ayni bileyci daha dnce
gordiigii yerde oturmaktadir, yine ayn1 yerlerden gegmistir. Filmde dikkati ¢eken
bir sahne ise Kerem’in sarap igtigi sahnedir. Kerem sarap igmekte, kuruyemislerden
bir kisirdongii motifi olusturmaktadir. Tam bu motifin {istiine bir kostekli saat koyan
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kasabali Kerem’den saatini yapmasi talep etmistir. Bu gorsellik ydnetmenin,
dolayisiyla da senaristlerin zamana yonelik algisinin izlerini sunmaktadir. Macit
Koper ve Omer Kavur siiphesiz bu sonsuz déniisliiliik iceren senaryoyu bilingli
olarak yazmiglardir. Bir sdyleside Macit Koper senaryoyu “ciktigi yolculukta
kendisiyle karsilasan bir adam neler yasar?”?! sorusundan hareketle yazdiklarini
belirtmistir.

Nietzsche’ci anlamda ebedi doniis ilkesi, Deleuze’cii anlamda farkin tekrarina
doniismektedir. Kerem her seferinde tekrar eden bu yolculuklarinda kendini bulmakta
ancak kendisiyle gerceklestirdigi her bulugsma ona bir farklilik eklemektedir. Bu
tekrar ya da tekerriir an1 ise hik@yenin orilintiilerine ister istemez bir kararsizligi
eklemleyecektir. Kerem’le birlikte izleyiciler de tim bu olan bitenin gergekten
yasanip yasanmadigina karar veremeyecek, zaman zaman olan bitene riiya diyecek,
zaman zaman da her seyin gercek oldugunu hissedeceklerdir. iInanma ve inanmama
arasindaki o kiiciik gel git anina saplanip kalan Kerem ve izleyici kararsizlik
siirecini karsilikli olarak deneyimleyecektir. Iste bu ince nilans, Kerem’in artik
icinde oldugunu hissetmedigini anlattigi bu zaman, bir girdap halinde dénen ve tim
gercekligi emerek doniislerinde eriten zaman, Akrebin Yolculugu filminde fantastik
anlatinin tim unsurlarini biinyesinde bulundurmaktadir. 1990’11 yillarda fantastik
anlati oriintiisiinde 6zellikle zamanin kullanilmasi dikkatlerden kagmamaktadir. 90’11
yillarda Tiirkiye ve diinyada hizla akip giden zaman, 80 darbesiyle silinen, ket vurulan
toplumsal bellek, bireysel hafizalar, kiiresellesen diinyada belirsizlesmeye baslayan
mekan, filmde dolayl yoldan aktarilmis alt veriler olarak izleyicilerin karsisina
¢ikmaktadir. 80’lerin sonunda dagilan SSCB, o&zellikle Tiirkiye’yle aralarinda
yillardir siire gelen tehlikeli dengeleri bozmustur. O donem Cumhurbaskanligi
yapan Turgut Ozal dis politikayla oldukga yogun ilgilenmis ve Tiirkiye’yi simdiye
kadar olmadig1 bir konuma getirmistir. Tarim faaliyetleri tamamen azalmis, Tiirkiye
her gecen gilin teknolojik ihtiya¢lariyla disa bagimli hale gelmistir. 1970’lerin
yag kuyruklari, tiip kuyruklari son bulmusg, 80 darbesi sonrasinda uygulanmaya
baslayan ve 90’lara dogru sonuglarini gosteren yeni ekonomik modeller sonucunda
Tirkiye’de biiyiik bir degisim yasanmaya baglamistir. Durum sinema alaninda da
farkli degildir. Hollywood yayilimci politikalarini stirdiirmiis, Tiirkiye pazarina hizla
girig yapmuistir. 90’11 yillarda sinemalarda 6zellikle yurt dis1 ile ayni anda gosterime
giren yabanci filmleri gérmek miimkiindiir. Ayn1 durum TRT ve 6zel televizyon
kanallari i¢in de gegerli olmaya baslamistir. Yine donemin film izleme teknolojisi
olarak admin anmadan gegilemeyecegi video kiiltiirii artmig, videokaset calarlari
her eve girmis durumdadir. Bu gelisme Tiirk Sinema ekonomisini olumlu yonde
etkilemis, Tirk Filmleri de yabanci filmlerin yaninda ¢ogaltilmaya baslanmis,
izleyicilerin evlerine girmistir.

Donemin sinemacilart yeni bir sinema dili olusumuna 6n ayak etmisler, 6zellikle
90’larin ikinci yarisinda hareketlenen Tiirk Sinemasi diinyada da kendine yer

21 http://kulturgundemi.com/sinema/omer-kavurun-gizli-uclemesi-akrebin-yolculugu-haber-2829 (Erisim Tarihi: 21.02.2016 )
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edinmenin ilk adimini bu yillarda atmistir. 90’11 yillarin teknolojiden anlayan, diinya
film literatiiriine hakim geng ve egitimli yonetmenleri yeni anlatim ve dil teknikleriyle
sinemada kendilerine yer agmis, onemli filmlerin altina imza atmiglardir. 80’lerin
sonu ve 90’larin basinda énemli filmlere imza atmis olan Omer Kavur, dzellikle
‘Akrebin Yolculugu’ filminde olusturdugu sinema dilinin tiim giizelliklerini filmine
katmis, imgelerle hikaye anlatma konusunda 6nemli isler basarmigtir. Ana karakter
Kerem’in i¢inde bulundugu Tiirkiye’de yukarida belirtilen gelismeler yaganmakta
ancak filmde bu konjonktiire dair agik bir génderme yapilmamaktadir. Agah Bey’in
Kerem’in yaptig1 ise fiyat bigmesi, Kerem kabul etmedigi halde ona para vermeye
calismast donemin Tiirkiye’sindeki ekonomi politikalarina bir gonderme midir?
Tiirkiye halkinin yokluktan bolluga, parayla her seyi satin alabilecegi bir noktaya
dogru hizla ilerledigi bu déonemde Agah Bey diizene uyan siradan bir vatandas
profili mi ¢izmektedir? Film bize bu sorunlarin cevabini vermez ancak Paul
Virilio’nun deyimiyle ‘hiz bilim’in** hakim olmaya basladigi 90’11 yillarin sonuna
dogru, zamanin, fantastik anlati1 6gesi olarak kullanilarak sorgulandigi, senaryosuyla
cizgisel ilerlemeci mantig1 zedelemeye c¢alisan bdyle bir filmin yapilmasinmn bir
tesadiif olmadig1 diistiniilmektedir.

3.1.6. Arkadasim Seytan ve Makinenin Ruhu

Atif Yilmaz’in 1988 yilinda yonettigi filmin basrollerinde Mazhar Alanson, Ali
Poyrazoglu, Yaprak Ozdemiroglu gibi iinlii oyuncular bulunur. Filmin birinci boliimii
Fatih’in (Mazhar Alanson) bir stiidyoda reklam filmi igin seslendirme yapmasiyla
acilir. Ancak ne o ne de isveren bu durumdan hognut degildir, Fatih biraz da sinirli
bir sekilde oradan ayrilir. Bir sonraki sahne gece vakti sokaktaki bir gelinlik¢inin
vitrininde gelinlikli bir cansiz mankenle konusmasiyla agilir. Oradan gece kuliibiine
giden Fatih’in bir grubu vardir. Grup sahnede sarkilarini calip sdylerken kamera
mekanda bulunan kalabaligin stirekli konugmasina ve giiriiltii yapmasina odaklanir.
Oraya gelen insanlar Fatih ve grubuyla ilgilenmez, yiiksek sesle giiliip, bagira
bagira konusarak onlarin sesini bastirirlar. Grup elemanlarinin mutsuz olduklar1 her
hallerinden bellidir, filmin girisindeki bu karamsar hava izleyicileri filmin ikinci
boliimiindeki pazarlik siirecine hazirlar gibidir. Fatih sarki performanslar bittigi an
arka odaya gecer ve arkadaslarina “ben istifa ediyorum” diyerek isi birakir. Filmin
ikinci boliimii yine Fatih’in cansiz mankenle konusmasiyla agilir. Fatih, mankene
artik Tinlii olmak, sanatin1 6zgiirce yapabilmek istedigini anlatir, sesi hayata karsi
sitem doludur. Fatih’in mankenle konusmasi manken cevap vermese de higbir
zaman tek tarafli olmaz. Fatih boyle konusurken birden sanki bir ses duymus
gibi, “ne Faust mu?” diye sorar. Sonra kendi kendine yaptigi konugmaya devam
eder: “Seytana falan inanmam ben, keske olsa da ruhumu satsam, bedenimi de...”
Bunun iizerine bulundugu sokaktaki bankta bir kedi miyavlamasiyla birlikte bir
adam beliriverir. Adam (Ali Poyrazoglu), Seytan oldugunu soyler, Fatih ile bir

22 Hiz bilim: Paul Virilio’nun Hiz ve Politika ismini verdigi kitabinda bahsedile asil adiyla dromoloji yani dolasmanin, siirekli
hareket halinde olmanin bilimi dedigi i¢inde bulunulan ¢agda her seyin hizla akip gittigi ancak bu akisin dogal degil bir mantik
gercevesinde kurgulanmig oldugu dile getirlir.
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pazarhiga girisirler. Ugiincii ve son béliim Fatih’in ruhunu satmasiyla baslar. Baslar
baslamasina ancak yasanan gelismeler ne Fatih’in, ne seytanin, ne de izleyicilerin
bekledigi gibi olmayacaktir.

Yilmaz’in filmi temeline iinlii Alman yazar Johann Wolfgang von Goethe’ nin
diinyaca iinlii eseri Faust*® ve onun 6nciilii olarak goriilebilecek Ingiliz Christopher
Marlowe’un Doktor Faustus® eseri bulunur. Iki eser de insanin seytanla yaptigi
pazarlig1 konu alsa da ikisinin de kurgular1 oldukga farklidir. Marlowe’un eserinde
seytanla pazarliga giren insanligin nasil yenik diistigii adim adim anlatilirken,
Goethe’nin Faust’unda ise Faust’un adeta 6zel gii¢leri varmiscasina yenilmez bir
karakterin dykiisii sunulur. Aslinda bu 6zel giigler onun ruhunu satmasiyla elde
ettigi gliglerdir. Kapitalizme yenik diisen ve ruhunu kaybeden Faust modernligin,
modern aklin bir iiretimidir. “Modern birey bir Faust’tur. O, bilimcini, rahatlik ve
giivene satmistir. Aslinda modernlik bireyi degil, Faust’u iiretmistir” (Dellaloglu,
2010: 53). Yilmaz’in “Arkadasim Seytan” filmi ise bu iki senaryoya eklenecek bir
iclincli gibidir, filmde seytan belki Fatih’in ruhunu alir ancak miiritleri onu yok
sayar, bu hikdyenin sonunda hem Fatih, hem seytan hem de insanlik yenik diisecek
gibidir.

Filmin hikayesi Fatih’in TRT de bir reklam filminin miizigini seslendirmesiyle
acilir. Reklam bir ¢izgi film seklinde tasarlanmustir. Ug cocuk ve bir seytanin ¢izimiyle
acilan reklam bir cikolata reklamidir ve Fatih reklami basariyla seslendirirken
goriiliir. Ancak igveren Fatih’in seslendirmesinden hoslanmaz ve farkli direktiflerle
onu yonlendirmeye ¢alisir. Fatih Once itiraz etse de caresiz bir kez daha dener ancak
igveren yine begenmez, hem Fatih hem de ¢izgi filmde oynayan seytan karakteri
yiiziinden diigiincelidir. “Biliyorsunuz bizde seytanin iki anlami var, biri yalan
oteki de seytan” diyerek fikrini beyan eder. Fatih begenilmedigini fark eder, stiidyo
sahibiyle konusur, onlara, igveren isteklerine kars1 biraz saglam durmalarini sdyler,
ancak stiidyonun isletenleri onunla aymi fikirde degildir, Fatih de stiidyodan “ne
haliniz varsa goriin” diyerek uzaklasir.

Fatih, hayatindan bunalmis yetenekli bir miizisyendir, her aksam sahne almadan
once kuliibe giderken gelinlikli bir cansiz mankenle sohbet eder, deyim yerindeyse
onunla dertlesir. O gece biraz da stiidyodan mutsuz ayrilmis olmanin da etkisiyle
heniiz programlar1 bitmemisken Fatih sahneden hizla ayrilir, arkadaslarina onlari
dinlemeyen kalabaliktan ve hayatindan bezdiginden dem vurarak istifa ettigini
sOyler. Solugu yine cansiz mankenin yaninda alir ve ‘plastik kiz’ ismini verdigi
mankenle sohbet etmeye baslar, sesinden oldukc¢a sarhos oldugu anlasilmaktadir.

Geleneksel Tiirk Sinemasi senaryo oriintiisiinde yaygim olarak karsilagilan bir
nesneyle sohbet sahnesi, bu filmde mankenden bir ses gelmese de Fatih’in tam
mankenden uzaklagacakken bir anda arkasini doniip ona soru sormastyla farklilasir.

23 Faust: Johan Georg Faust ismiyle ve ilging namiyla taninan 15. ve 16. Yiizyilda yasamis bir adamin hayat hikdyesinden yola
cikilarak Johann Wolfgang von Goethe tarafindan yazilmig bir eserdir.

24 Doktor Faust: Johan Georg Faust ismiyle ve ilging namiyla taninan 15. ve 16. Yiizyilda yasamis bir adamin hayat hikayesinden
yola gikilarak Christopher Marlowe tarafindan yazilmis bir eserdir.
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Ancak bu farklilik heniiz kararsizlifa déniismemistir. Izleyici Fatih’in sarhos
oldugunun farkindadir. Fatih mankenle her zamanki monologunu siirdiiriirken bir
anda “Ne doktoru, ne Faustu?” diye sorar. Fatih, Dr. Faust adli eseri okudugunu
belirtir ve hemen ardindan seytana inanmadigint ancak onu goriirse hem ruhunu
hem de bedenini satabilecegini sdyler. Bunun {izerine aniden bulundugu sokakta
kucaginda kedi ile bir adam belirir ve birlikte bir anlasma yapabileceklerini soyler.
Fatih uzun siire bu adamin seytan olduguna inanmamakta direnir ve adamin deli
oldugunu disiinerek anlagmay1 kabul etmez. Seytan bir miiddet daha Fatih’i ikna
etmeye ¢abalar ancak beceremeyecegini anlayinca aniden Fatih’in gozleri 6niinde
geldigi gibi yok olur.

Seytani geri ¢agiran Fatih onunla anlasma imzalamaya ikna olur. Bu sefer
seytan diigiincelidir, diinyadaki ruhlarin giderek siradanlastigini sdyleyerek Fatih’in
yetenegini dlgmek ister. Fatih gitartyla bir sarki sdyler, seytan kararsizdir, Fatih
ise “bir gitarla ancak bu kadar oluyor” diyerek yetenegine giivendigini dile getirir.
Seytan ikna olmaya hazir bir vaziyette Fatih’e eslik etmeleri i¢in parmagindan
kirmiz1 bir 1s1k ¢ikartarak miizisyenler getirir, vitrindeki mankenleri canlandirir,
gelinlikli manken de canlanarak dans edenler arasindadir. Sarkinin bitmesiyle seytan
Fatih’in gergekten yetenekli olduguna ikna olur. Seytandan yirmi yil isteyen Fatih,
seytanin en fazla on yilligina anlasabiliyorum demesiyle pazarligi kaybedecek ve on
yilligina bir anlagma imzalayarak ruhunu seytanin cebinden ¢ikardigi bir yumurtaya
iflemeyi kabul edecektir.

Resim 21: Arkadasim Seytan Filmi, Fatih’in Seytan’la Pazarh@
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1980’li yillarin sonunda, 1988 yilinda ¢ekilen film, donemin siyasi yapisiyla ilgili
uistii kapali birkag laf edecektir ancak tiim film ele alindiginda inanilmaz bir elestiri
s0z konusudur. Fatih’ten ve miizik grubundan baglayacak olursa, donem artik {inlii
olmak i¢in yetenekli olmanin yeterli olmayacagi bir donemdir. Miizik piyasasinda
Arabesk hakim tiir haline gelmistir, bir alet calmay1 bilmeyen, egitimden habersiz,
filmlerle bir arada sansasyonel kimliklere sahip kisilerin sanat camiasinda borusu
Otmeye baglamistir. Fatih, yillarca kendini adadigi miizigin ve sanatin giderek
degersizlestigini hissetmekte ve bir sanat¢1 bunalimina dogru siiriiklenmektedir. istifa
ettikten ve yillardir caldig: kiiliistiir kuliipten ¢iktiktan sonra biiyiik bir umutsuzluga
stiriiklenir, o gece plastik kizla sohbet ederken konunun Doktor Faust’a gelmesi bir
tesadiif degildir. Fatih’in sevdigi isi 6zgiirce yapabilmesi, sanatini rahat rahat icra
edebilmesi i¢in elinde ruhunu seytana satmaktan baska ¢are kalmaz. Ciinki sistem,
piyasa artik farkli kurallarla islemektedir ve Fatih’in bu gidisata dur diyecek giicii
yoktur. Caresiz ruhunu satacak, seytanin ona uzattig1 yumurtaya nefesini iifleyecek,
hayatinin ve sanatinin 6ziinden feragat edecektir.

Seytan ve tiim diger miizisyenler sokaktan aniden kaybolurken, gelinlikli manken
onlarla birlikte ortadan kaybolmamistir ve Fatih biraz saskin da olsa mutludur,
mankeni evine gétiiriir. Fatih’in evine geldiklerinde manken (Yaprak Ozdemiroglu),
Fatih’in kapisindan iceri girmek istemez, bunun iizerine soran goézlerle bakan
Fatih’e kollariyla kucaga alinmasi gerektigini belirten bir isaret yapar. Fatih, gelini
kucaklayarak eve alir, her sey usuliine uygun bir sekilde gerceklesmistir. Ancak
bir anda gelin Fatih’in {izerine atlar, Fatih ne yapsa kurtulamaz, “on yildir gerdek
beklemek ne kadar zor biliyor musun?” diye soran gelin bu miicadelenin galibi olur
ve Fatih’i yataga gotiirmeyi basarir.

Fatih o sabah bagirarak uyanir. Arkadaslar1 Gokhan ve Okan geldiginde de
onlara gordiigii bir riiyadan bahseder. Izleyici gibi Fatih de yasadiklarmi diinyevi
verilerle anlamlandiramaz dolayisiyla yasadigi her seyi riiya diizleminin kodlariyla
aciklamaya caligir. Ancak tam o gece gordiigli garip rliyasini anlatacakken —¢tinkii
yasadig1 sey riiyasal diizleme gore dahi tuhaf bir 6riintiidedir- igeri ‘Plastik Kiz’ ve
Seytan girer, arkadaslarinin da onlar1 goriiyor oldugu gercegi Fatih’in paniklemesine
sebep olur. Riiyasinda gordiiglinii diisiindiigli seylerin gercek oldugunu fark eden
Fatih, arkadaslarii apar topar evden kovar ve duruma adapte olmaya calisir. Bu
sahne hem Fatih’in hem de izleyicinin kararsizliginin netlestigi sahnedir. Fatih’in
sarhos oldugu icin bunlar yasadigini diigiinen izleyici Fatih’in uyandiktan sonra
da bu yasanilanlarin devam ettigine sahit olur ve artik neyin gercek neyin hayal
oldugunu ayirt edemez duruma gelir. Bu kararsizlik hali Fatih’e de sirayet etmistir,
rilya zannettigi her sey gergektir ancak bilinen diinyevi bilgilerle agiklanamayacak
olan bu yasadiklarmin ger¢ek olduguna inanmakta giiclik ¢ekmektedir. Bu
adaptasyon siirecini hizla atlatir, ¢iinkii ne gercege ne de hayale karsi direng
gostermenin bir faydasini1 goremez.
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Seytan onu meshur edecek kimseler tanidigin1 ve Fatih’i o 6nemli kisilerle
tanistirmaya gotiirecegini belirtir. Fatih biraz diistindiikten sonra bu teklifi sevingle
kabul eder ancak bir sikayeti vardir, vitrinde uzun yillar manken olarak duran ancak
sonrasinda canlanan ve hayatina dahil olan ‘plastik kiz’ siirekli onunla sevigsmek
istemektedir. Seytan bu durumu “on yil boyunca bir vitrinde gerdek gecesini
beklemek kolay degil” diyerek aciklasa da Fatih seytana ufak degisiklikler yapmast
icin 1srar eder ancak bu Fatih’in ‘plastik kiz’ konusunda ne ilk ne de son 1srar
olacaktir.

Film genel olarak kadin temasi ile ilgilenmiyormus gibi goriiniir, Yilmaz’in
ozellikle 80°1i yillar ve sonrasinda sinemada feminist uyanis {izerinden hareketle
filmler gektigi bilinir. Ancak onun filmlerinde kadinlar genellikle bagat konumdadir.
Arkadasim Seytan filminde ise Yaprak Ozdemiroglu’nun oynadigi karakter, diger
Yilmaz filmlerindeki kadin karakterler gibi 6n planda degildir ancak siirekli olarak
ad1 gecer ve Fatih ile seytan arasinda gegen diyaloglarda sorunsal olarak islenir.
Filmin basinda adi olmayan, ‘plastik kiz’, bulundugu vitrinde canlandig1 andan
itibaren Fatih’in esi olarak filme dahil olur.

Fatih seytandan siirekli kadini degistirmesini ister. Once uzun siire gerdek
beklemis bir gelin olarak bigimlenen manken, siirekli mesir macunu yaparak
Fatih’ten onla birlikte olmasini ister. Bu cinsel istegi ¢ok bulan Fatih, seytandan
onu ev isleri de yapan bir kadina doniistiirmesini ister, film boyunca siirekli doniisen
kadin bu sefer de siirekli yerleri silmekte, yemek tarifleri almakta, evi pasta borekle
doldurmakta olan bir kadina doniisiir. Fatih’in evi temiz, hayat1 diizenlidir ancak
temizlik ve yemekten bagka bir sey bilmeyen bu kadin onu tekrar canindan bezdirir.
Bu durumu da kabullenemeyen Fatih, seytan ve miiritleriyle bir yemek masasinda
otururlarken plastik kizin yedikleri yemeklerin tarifini istemesi iizerine sinirlenir
ve kadina durmasimi soyler ancak kadin “yemek yapmaktan baska ne zevkim var
ki?”” diyerek Fatih’e sitem eder. Fatih yine memnun degildir, seytana dert yanar ve
hayalindeki kadinin bdyle olmadigini, hayalindeki kadinla biiytik, romantik bir agk
yasamak istedigini dile getirir.

B

Resim 22: Arkadasim Seytan, Plastik Kadin’in Rolleri
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Seytan, Fatih’in isteklerine cevap verebilmek adina parmagin siklatir ve aniden
Fatih ve kadm olduk¢a romantik bir sarkiy1 karsilikli danslar ederek sdylemeye
baslarlar. Bir miiddet asik ¢ift oldukca mutlu goriiniir. Ancak bu bitmek bilmez
romantiklikten de sikilan Fatih, kadinla ilgili tekrar seytanla goriisiir, daha karakterli,
akilli, kendini bilen, tizerinde her seyden biraz bulunan bir kadin istedigini anlatir
bu sefer seytan kadini tekrar doniistiiriir. Ancak yeniden doniisen plastik kiz hemen
bir is aramaya ¢ikacagini belirterek Fatih’ten para ister, Fatih’in kahvesini getirmeyi
reddeder, onun da kendisi kadar ev islerinde sorumlu oldugunu belirtir. Fatih yine
mutsuzdur, kadina “hosca kal karicigim” diyerek evden ¢ikinca kadin arkasindan
“kadinin ad1 yok tabi, bana liitfen adimla seslen” der. Bunun iizerine Fatih kadinin
bir ad1 olmadigin1 ona sdyler ve kadin biraz diisiindiikten sonra kendine “Ozgiir”
adin1 koyar. Bu durum da Fatih’in hosuna gitmez ancak seytana soylediginde her
seferinde aldig1 cevabin aynisini alir: “erkek olsa bir sekilde yola sokarim ancak
kadinlarda bu siirecin nasil igledigine akil sir ermez.”

Filmin genel hatlarina bakildiginda bir Faust uyarlamasi gibi durur ama satir
aralarinda yine Yilmaz’in filmografisine uygun olarak kadinlara dair anekdotlar
gormek miimkiindiir. Seytan istii kapali da olsa kadinlarin boyunduruk altina
alinamayacagini, bir forma sokulamayacagini belirtir. Yilmaz senaryodan da
etkilenerek sik sik Tiirkiye’deki kaygan kadin kimliginden ve bu kimligin ne kadar
degisken oldugundan bahsetme firsati bulur. Yillarca kadin kimligine yapilan
“seytani” atfinin aslinda gercek olmadigi film boyunca vurgulanir. Seytan, kadinlara
ben bile sekil veremem, bir forma sokmak i¢in ugragirim ancak sokmaya ¢alistigim
form her seferinde birkag siirprizi de beraberinde getirir diyerek kadilarin gizemli
kisiliklerine vurgu yapar. Bu minvalde bakildiginda film boyunca aslinda Fatih
arzulama makinelerini iretir, inlii olmay1 arzular bu yiizden Seytan, seytani
bir makine olarak devreye girer, hayatinin agkini arzular, seytan onun ig¢in bir
mankenden ideal bir kadin olusturmaya caligir. Seytan’in, Fatih’in temenni ettigi
seyleri yapmaya calistik¢a iginde yasadiklari diinya ve heniiz ruhunu kaybetmemis
olan kadin kimligi onlara engeller ¢ikaracaktir. Seytan artik diinyayr eskisi gibi
kontrol edemez, Fatih’i {inlii yapma denemeleri sonugsuz kalacaktir. Plastik kiz
icin ise durum farksizdir sonunda Fatih’in higbir diledigi tam manasiyla olmaz,
seytan Fatih’in hayallerinde yasayan kadini olusturmayi basaramaz. Aslinda film
bir erkegin hayallerinde yasattig1 kadinin olusturulmasi durumunun basli basina bir
sorun oldugunu cesurca vurgular.

Seytan, ruhunu ona sattig1 andan itibaren Fatih’i gerceklestirilmesi gereken bir
proje olarak diisliniir ve onu daha 6nce ruhlarini ele gegirdigi insanlara gotiirdr.
Bu insanlar oldukga iinlii, zengin ve piyasanin hakimi konumundaki kisilerdir.
Gegmis zamanlarda ruhlarini seytana satmis ve bu sayede basarili olarak piyasanin
basina ge¢mislerdir. Seytan onlara Fatih’i sunar, bu benim yeni elemanim, onu ¢ok
meshur edeceksiniz diyerek talimat verir. Bu bulusmada her sey oldukca tuhaftir,
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adamlar elleriyle boynuz isareti yaparlar, seytan da onlara karsilik verir, etrafina
yabancilagsmig gozlerle bakan Fatih i¢in ise gordiikleri oldukca sagmadir ancak
bu sagmaliga saplanip kalir, hayati icinden ¢ikilmaz bir hal almaya baslar. Seytan
yildiz1 ¢izilmis siyah bir masa etrafinda toplanirlar, seytanin talimatlar1 oldukga
aciktir. Adamlar da “talimatlarin bizim igin emirdir” sozleriyle sonuna kadar seytana
sadik kalacaklarini belirtirler ve Fatih’e ayr1 ayri randevu tarihleri verirler. Seytan,
Fatih’i onlara emanet ederek ortadan kaybolur ancak adamlar seytanin dediklerini
umursamamaktadirlar.

Ertesi giin grup arkadaslarin1 da yanina alan Fatih, randevulara vaktinde gitse
de adamlar bir tiirlii yerinde bulamaz, sadece sekreterleriyle goriisebilir. Miiritler
ya yurtdigina gitmis olurlar, ya da bir isleri ¢ikar ve Fatih’le imkanlar dahilinde
goriismeleri kismet olmaz. Arkadaslar1 ise Fatih’in durumunun iyi olmadigini
disiiniirler, bu durumu sik sik dile getirerek giin boyu Fatih’e hayat1 zehir ederler.
Fatih bu ziyaretler esnasinda dnce bir seyden siiphelenmez ancak her ihtimale kars1
seytani ona yardim etmesi i¢in tekrar yanina ¢agirmak zorunda kalir. Seytan gelir,
Fatih’i de yanina alarak yeniden yola koyulur, miiritleri her seyin bir yanlis anlama
oldugunu, en yeni kayit stiidyolarmin sehir disina yakin bir yerde oldugunu ve
onlar1 oraya arabayla yollayacaklarini sdylerler. Seytan ve Fatih buna ¢ok sevinir ve
miritlerden birinin tahsis ettigi arabayla kayit stiidyosuna dogru yola ¢ikarlar. Lakin
stiidyo aslinda bir mezbahadir ve Seytan ve Fatih kandirilmistir. Araba onlart gehir
disindaki mezbahada birakarak ortadan kaybolur.

Miiritler, seytandan kurtulmak igin bir toplanti ayarlarlar. O sirada seytan
onlar1 arabayla stiidyoya yollayan miiridinin yumurtasini kirar ve ruhunu yok eder.
Bir miiddet bayillmis numarasi yapan miirit giilerek ayilir, ruhsuz kalmanin ona
hicbir zarar1 olmadigini sdyleyerek seytanla dalga gecer. Seytan mutsuzdur, artik
miiritlerini kontrol altinda tutamadigini fark ettigi icin kederlenir. Onu teselli etmek
isi ise yine Fatih’e diisecektir. Miiritlerin ise seytanla heniiz isleri bitmemistir, hepsi
seytandan kurtulmak i¢in plan kurarlar.

Film bu noktada seytanla ilgili deyimlerden yola ¢ikarak absiirt bir hal alir.
Seytana pabucunu ters giydirmek, seytan kulagina kursun, seytanin bacagini kirdik
gibi oldukca sik tekrarlanan deyimler tekrarlanir ve her seferinde seytan karakteri
bu deyimlerden etkilenir. Once bacag: kirilan seytan, kulagina kursun diyerek
miiritlerin evde kaynattig1 kursunu suya dokmeleriyle sagir olur, hemen sonrasinda
ise pabucunu ters giyecektir. Tiim bu absiirt durumlar yasanirken seytan hiiziinliidiir,
adeta yaslanmistir ancak Fatih’e verdigi sozii tutmaya da kararhdir.

Seytan uzun uzun diisiindiikten sonra Fatih’e ruhundan ayr1 yasayamayacak bir
kadin tanidigini soyler. Bu kadinin basin yayin sektoriinde en tist mertebelerden birine
eristiginden bahseder. Kadi ayn1 zamanda onun Istanbul’a gelme sebebidir ve asik
oldugu kadindir. Tiim bu bilgiler esliginde Fatih’le birlikte kadin1 bulmak i¢in yola
¢ikarlar ancak Fatih giderek bir umutsuzlugun pengesine dogru siirliklenmektedir.
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Seytan ve Fatih, kadinin ¢alistig1 binaya gelirler ve igeri girerler. Kadinin sekreterinin
oldugu odaya vardiklarinda ise sekreter onlardan bilgi isteyecektir, Seytan, kadina
“Seto geldi demeniz yeterli” der. Bunun {izerine sekreter bir miiddet odadan ayrilir
ancak geri geldiginde kadinin Seytan’t gérmeyi kabul ettigi anlasilir. Sekreter,
seytani iceri alir almaz Seytan, kadina Ozdemir Asaf’in “Lavinia” adl siirini okur
ve kadinin adinin Lavinia oldugu bu siirle izleyicilere sunulur. Seto’yu gordiigiine
sevinen kadin, aslinda Seto’nun hatirladig1 gibi biri olmadigini ona anlatir. “Ben de
ruhuma ihtiya¢ duymuyorum artik” diyerek digerleri gibi oldugunu, hatta onlarla
sik sik konustugunu dile getirir. Bunun iizerine asir1 derecede iiziildiigii belli olan
Seytan, Lavinia’dan bir agiklama bekler, artik insanlar i¢in neyin énemli oldugunu
bilmek ister. Lavinia, onu bir odaya gotiiriir.

Resim 23: Arkadasim Seytan, Makineler, Seytana Karsi

Bu kocaman odada onlarca makine, acayip sesler ¢ikararak durmamacasina
calismaktadir, Lavinia yine bu odada Seto’ya televizyonu agar ve ona savasin,
trafigin, Oliimlerin, bombalarin oldugu kotiiliikk dolu goriintiiler izletir. Seytan
mutsuzdur, “kiyamet giinii bu” der, “bu kétiiliikleri ben yapmadim” der ancak daha
da konusamaz. Lavina, ona sermayeden, ¢ok uluslu sirketlerden, makinelerden ve
bilgisayarlardan bahseder. Tiim bunlar varken artik hi¢ kimse ruhunu 6nemsemiyor
diyerek sozlerini bitirir.

Seytan, Lavinia’nin yanindan omuzlarinda biiylik bir yiik ve hiiziinle ayrilir.
Fatih ise zaten onun mutsuz olarak donecegini bilmektedir. Seytan, Fatih’e igeride
olup bitenleri anlatir ve Fatih’in evine giderler. Fatih, her ne kadar onu teselli etmek
istese de bunu basaramaz. Seytan bir miiddet sonra omuzlarinin agridigim soyler,
aslinda bu bir agridan ziyade seytanin yeniden bir melege doniismesi ve kanatlarina
kavusmasi siirecidir. Kanatlar yeterli uzunluga ulasinca Fatih’le vedalasan Seytan,
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kovuldugu yere, cennete yine bir melek olarak geri donmek {izere havalanir. Seytan
melege doniisiince plastik kiz yani Ozgiir de yeniden mankene doniisiir ancak bu
sefer ¢iplaktir. Fatih bu duruma cok iiziilecek ve onun iizerini kirmizi bir ortiiyle
sar1p sarmalayacaktir.

Filmin son sahnesinde Fatih bir kuliipte arkadaslariyla birlikte sarki sdylerken
goriiliir. Seyirciler tarafinda ise hallerinden olduk¢a memnun ii¢ kisi oturmaktadir.
Bu ii¢ kisi daha once Fatih’i kandiran seytanin miiritlerinden baskasi degildir.
Onlar aralarinda grubun ne kadar iyi miizik yaptigindan bahsederlerken yukaridan
iistlerine beyaz bir tily diiger. Sahnede Fatih, grubu ve gelinlikli mankenle birlikte
mutlu goriinmektedir. Onlarm tizerine de beyaz bir tiiy diisecek ve bu tiiy Fatih’in
daha da keyiflenmesine sebep olacaktir. Ciinkii o artik arkadas olduklar1 Seytanin
onlari izledigini bu tily sayesinde fark etmistir.

Resim 24: Arkadasim Seytan, Seytan’in Vedasi, Melegin Yiikselisi

Film ¢ekildigi donemde gerek oyuncu secimleri, gerek diyaloglari ve konusu
gerekse miizikleri sebebiyle olduk¢a begeni kazanmigtir. Atif Yilmaz filmografisine
bakildigindaise cok parlak bir film olarak nitelendirilmemektedir. Mazhar Alanson’un
biraz da kendini oynadig1 diisiiniiliirse Ali Poyrazoglu’nun usta tiyatroculugunun
yaninda oyunculugu bir sarkiciya gore hi¢ de vasat goriinmez. 1980°1i yillarin sonu,
teknolojik gelismelerin giderek hizlandig1 bir donemde gosterime giren ve adindan
sOz ettiren film oldukca enteresan diyaloglar1 ve sahneleriyle gelecekten haber
verir nitelikte olarak goriliir. Film, insanligin ne kadar kotii bir hal aldigindan dem
vurur. Insanlik o kadar kétiidiir ki, filmi izleyen biri ruhunu seytana satan adama
da, Seytan’a da fiziilerek filmi tamamlar. Bu filmin kazanmis oldugu biiyiik bir
basaridir, kolaylikla ters etki yapabilecek bir senaryon altindan basariyla kalkildig:
goriiliir. 80 darbesi sonrasi bir tiirlii kendine gelemeyen ve elestiriyi hep uzun yollar
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kat ederek yapmaya baglayan sinema dilinin bu filmle yeniden bilenmeye basladig1
ve giderek keskinlestigi sezilir.

Film oncelikli olarak diinyayr i¢inde bulundugu durumdan tiim kétiiliiklerin
temeli olan seytan1 degil insanlig1 sorumlu tutar. Tiirkiye’nin i¢inde bulundugu
durumu, Arabesk Kkiiltiirii iizerinden agiklamaya calisir. IMC Bloklarinda®® gecen
sahneler sektor elestirisinin u¢ noktalara tagindigi sahneler olarak 6nemli anekdotlar
igerir. Cocugunu her giin IMC’ye getirerek plakgilara sarki sdylemesini saglayan
anne onemli bir figiirdiir. Kiiciik Ceylan, Kii¢iik Emrah, Ibrahim Tatlises gibi
donemin en popiiler sarkicilari da elestirilerden nasibini bu sekilde alirlar.

Tim bu hengdmenin i¢inde Seytan insanlarin artik ruhlarina ihtiyaglar
olmadigimi 6grenince yikilacaktir. En giivendigi, diisiinlince ask ile doldugu Lavinia,
biraz iiziicii de olsa ona gergeklerden makinelerin diinyasindan bahseder. Diinyada
ve Tiirkiye’de bir¢ok onemli gelismenin yasandigi, Berlin duvarinin yikilmasinin,
Sovyetler Birliginin parcalanmasinin arifesinde yasananlar insanlik adina oldukga
carpicidir. Tiirkiye’de iktidarda Anavatan Partisi ve dolayisiyla Turgut Ozal’in
bulundugu yillara tekabiil eden bu zaman diliminde Tirkiye’nin uluslararasi
sirketlerin pazar1 haline gelmesi sonucunda bir ekonomik bolluk dénemine giris
yapilir. Ancak bu gidisat, ekonomik ve teknolojik geligsmeler, heniiz bilgisayar
olarak Tiirkcelestirilmese de computer olarak sik sik lafi gecen akilli makineler
donemi insanlar1 korkutmaktadir. 1983 yilinda genel segimleri kazanan Anavatan
Partisi daha 6nceki sdylemlerden oldukga farkli bir sdylem kullanir. “Bireyin devlet
icin degil, devletin birey i¢in varoldugu”(Saribay, 2007: 554) belirtilen bu sdylemle
uzlasmaci bir yaklagimin tohumlar ekildi.

Turgut Ozal’1m siirekli iilkenin gelisen ekonomisinden bahsetmesi, ithalatin 65
yillik tlkenin tarihinde en yiiksek seviyelere gelmesi insanlari korkutmaktadir.
1950’11 yillardan beri durmaksizin devam eden kdyden kente gociin en iist noktaya
ulastig1 bu yillar, carpik kentlesmenin de ortaya ¢ikmasiyla huzursuz bir ortama
sebep olmustur. Bu durum Yesilcam’a ¢oktan yansimis, erotik filmlerle arabesk
filmlerin es zamanli olarak ilerledigi, sinema dili agisindan oldukga vasifsiz filmler
sinemalardan izleyicilere sunulmustur. Donemin bir bagka etkili faktori ise yavas
yavas her eve girmesi neredeyse zorunlu hale gelen televizyonun yayginlasmasi
durumudur. Televizyonun tek kanalli da olsa siirekli olarak izlendigi ve evlerin
baskdsesinde yerini almay1 basardigi donem sinema filmleri, siyasi ve ekonomik
gelismeler goz Oniine alindiginda sizofrenik ve apolitik bir donem olarak yansir.
Muhafazakarlik ve modernlik arasinda siirekli olarak yalpalayan insanlar 80’li
yillarin sonu itibariyle diizene ve diizenin isteklerine cevap vermekte zorlanirlar.
Ancak 80’li yillardan sonra ortaya cikan bireysel kimliklere yonelik hareketler,
kadin kimligi, escinsel kimligi, dini kimliklerin yavas yavas 6n plana ¢ikmasi
sebebiyle ilging bir siire¢ yasanir. Liberal politikalarin da etkisiyle tilketime yonelik

25 IMC Bloklart: Istanbul’da bulunan ve iginde toplu plake1 diikkanlarimin olmasi dolayisiyla uzun zaman boyunca meshur
olmak isteyen sanat¢1 adaylarinin ugrak yeri haline gelmis bir yerdir. Pek ¢ok filmde ad1 gegen bu 6nemli ¢ars1 bugiin de eskisi
kadar yogun olmasa da hala bu alanda faaliyet gostermektedir.
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artis ve tilketime yonelik iiretimin stirekli arttirilmast Tiirkiye’de o zamana kadar
yasanmamig bir bollugun yasanmasina sebep olur. Ancak daha dncesinde siklikla
ekonomik olarak zorlu siireclere giren Tiirkiye’de olusan bu bolluk, 6zellikle yash
kusak tarafindan korkuyla karsilanir. “...1980’lerde devleti demistifiye etmeye
yonelik siire¢ kendiliginden sivil toplumcu bir sdylemi dogurmus ama bu sdylem
sivil toplumu sadece piyasa ekonomisinden ibaret sayan bir anlayisi yayginlastirmis,
politik yelpazenin her cenahina sirayet etmistir” (Saribay, 2007: 555).

Makine kavrami disiiniirlerin uzun yillar boyunca iizerinde kafa yordugu
kavramlardan biridir. Karl Marks’in politik sdyleminde 6zellikle Grunderisse adli
kitabinda 6nemli 6l¢iide soziini ettigi bu kavram Marksist felsefede ¢ift anlamlilik
arz eder. Marks terminolojisinde dnemli bir yer teskil eden is¢i hareketleri, iginde
bulunulan diizenin degismesi i¢in gerekli miicadele zemininin olusumunda
tetikleyici bir rol oynayacaktir. Bu agidan makine de bu siirecin olusumuna énemli
katkilar saglamustir. ik olarak makinelerin bir¢ok isi ayn1 anda ve muntazam bir
sekilde yapabilme 6zelligi sebebiyle is¢i zanaatkar olma niteligini kaybederek kendi
emegine yabancilagir. Ote yandan makinelerin, birgok is¢inin yapabilecegi isi tek
basina yapabilmesi ve durmak, yorulmak bilmeden calisabilmesi 6zelligi iscilere
ortak bir zeminde bulugarak miicadele edebilmeleri i¢in gerekli bos zamani saglar.
Marks’in bu okumasinin akabinde makine fikri baglaminda Marksist terminolojide
siklikla farkli fikirler ortaya atilsa da Deleuze ve Guattari makine kavramina
Marks’tan hareketle oldukea farkli yaklasirlar.

Deleuze ve Guattari kapitalist toplumlarin arzulama makineleri {irettigini one
stirerler. Onlara gore insanlar bu makinelerin bir pargasi haline gelerek onlar1 anlamli
kilmaktadirlar. Bu minvalde ¢ogunlukla bisiklet fikrinden 6rnek vererek yola ¢ikan
Deleuze ve Guattari, bisikletin bir makine oldugunu ancak bir insanla birlesmeden,
bir insan tarafindan yonetilmeden ise yaramayacagini belirterek eklektik bir
makine kavramindan bahsederler. Filmde ise ruhlarin yerine gelen makineler,
seytani bir gdrev listlenmis olarak goriiliir. Bu islev bir bakima makinenin Seytan’1
Ozgiirlestirdigi filmin sondan bir dnceki sahnesine gdnderme yapar, Seytan diinyadan
kacacak, gorevini makinelere devredecektir, makineler Seytan’in kagis bileti
gibidir. Bu noktada disiiniilmesi gereken iki sey vardir, bunlardan ilki makinenin
seytani bir gorev istlenmesi ile fantastik kararsizlik aninin ortaklasa olusturdugu
anlam yiizeyi arasinda bir iliski bulunur mu? ikincisi de acaba Seytan daha 6nce
kovuldugu cennete yeniden bir melek olarak girerken 6zgiirleserek, giinahlarindan
ve kibrinden kurtularak mutlu mu olur, yoksa sonsuza kadar cennette hapsolmay1
kabul mii etmistir? Bu iki sorunun da kaynagi siiphesiz arzulama makineleri
iireten kapitalist siire¢ ve bu makinelerin islemesini saglayan insanlardir. Seytanin,
melege doniismesiyle birlikte aslinda insanlar da Seytan’in onlar1 yoldan ¢ikarma
ihtimalinden Gzgiirlesirler, makineler, insanlarin Seytan’dan kurtulmasi igin kagis
cizgileri iiretecektir. Ancak sorulacak sorular uzar, filmde Lavinia ve diger miiritleri
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ele gegiren makineler, cok uluslu sirketler, biiyiik sermayeler, herkesi ele gegirebilir
mi? Ele gegirme ile 6zgiirlestirme mekanizmalart makineler s6z konusu oladugunda
iki uca dogru biiyiiyen bir sekilde islerlik gosterir.

90’11 yillara ¢ok az kala Tiirkiye ve diinyada yasanan tiim gelismeler 1s181inda
bakildiginda film izleyicilere ve oyuncularina umut ve umutsuzlugu ayni anda
vaat eder ve bunda oldukca basarilidir. Filmde Fatih’in kapana kisilmis sanatgi
ruhunun onu mutsuzluga ve bir depresyona siiriikledigi goriilir. Bu depresif
ruhun serzenigleri sonucunda derinliklerden yiizeylere gelen bir sey, en biiyiik
kotiiliik olarak tanimlanan bir ruh, atesten ve isiktan olusan Seytan ona cevap
verecek onun ruhundaki biiylik buhranlardan 6zgiirlesmesini saglayacaktir. Bunu
sanildig1 gibi ruhunu bir yumurtaya iiflemesini saglayarak almasiyla degil, ona
actig1 bu yeni anlam yiizeyiyle, onu ittigi miicadele diizlemiyle gergeklestirir.
Nitekim filmin sonuna dogru Seytan’in, Fatih’i iinlii yapmak icin girdigi cabalarin
bosuna oldugu goriiliir. Ancak belki de Fatih’in hayalinde yarattig1 Seytan’in yine
hayalinde melege doniismesi sonucu filmin en son sahnesinde Fatih ve grubunun
Seytan’in miiritleri olarak filmin evvelinde karsilasilan karakterlerin izledigi bir
sahnede sanatlarini icra ettikleri goriiliir. Ustelik sektore hakim olan ve daha &nce
izleyiciye Seytan’in miiritleri olarak tanitilan bu insanlarin Fatih ve grubunu ¢ok
begendikleri ve onlarin muhakkak ¢ok yiikseleceklerini dile getirdikleri duyulur.
Filmin sonunda tiim yasananlarin aslinda hi¢ yasanmadigi yanilgisi izleyici ve
Fatih’i beklemektedir. Clinkii son sahnede onlar sarki sdylerlerken gelinlikli cansiz
manken de kenarda durmakta ve onlara eslik etmektedir. Havadan diisen beyaz
tityleri miiritler ve Fatih’ten baska kimse gormez. Derinliklerden yiizeylere gelen
ve filmde fantastik anlatry1 Fatih’in dilegi dogrultusunda olusturan Seytan, Fatih’in
hayaline mi hayatina mi girdigi anlasilmadan onun hayatinda énemli izler birakir.
Fatih ise Seytan’in gergekleri gérmesini ve kimliginden bagimsizlasarak sonsuza
kadar derinlikleri terk etmesine sebep olur.

3.1.7. Aaahh Belinda! ve Aidiyetsizlik

1986 yilinda Atif Yilmaz tarafindan yonetilen ‘Aaahh Belinda’ filminin
senaryosu Barig Pirhasan’a aittir. Donemine gore oldukga ilging bir senaryonun
altindan yonetmen koltugunda bulunan Atif Yilmaz’ in basartyla kalktig1 goriiliir.
Film oyuncu secimiyle de dikkat cekicidir. Aslinda asla erotik film basligina
sokulamayacak bir film oldugu diigiiniilen filmin afisinin 80’li yillarda &zellikle
bir furya haline gelmis olan bu tarz filmlere dykiiniir nitelikte oldugu gdze ¢arpar.
Ancak bu oykiinmenin yani sira afig dikkatli bir izleyicinin goziinden kagmayacak
bir sekilde filmde olup bitenlere gonderme yapar gibidir. Afiste biiyiik fotografta bir
yatakta olduklar1 belli olan ¢iplak bir ¢ift goriiliir, ancak hemen bu biiyiik fotografin
sol alt kisminda kii¢iik bir karede bir gelin damat fotografi dikkat ¢eker. Ayrintili
bakildiginda hem {istteki fotograftaki yataktaki kadinin, hem de alttaki kiigiik
karede bulunan gelinlikli kadinin Miijde Ar oldugu gériiliir. iki ayr1 fotograftaki
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erkek oyuncular farklidir, bu fotograftaki karakterlerden iistteki Y1lmaz Zafer alttaki
ise Macit Koper tarafindan canlandirilir. Ilk izlenime gore degerlendirildiginde
afisin geleneksel bir Tiirk filmi izleyicisine, birbirine ikiz gibi benzeyen, ya da ¢ok
kiiglikken ikizinden ayrilan iki kadinin birinin kentte digerinin kdyde biiyiidiigii i¢in
basindan gegen olaylar1 anlatacak bir filmi ¢agristirdig1 sdylenebilir. Ancak filmin
geneli bu geleneksel Tirk filmi hikayeciliginden ve geleneksel anlati formlarindan
oldukga farklidur.

Filmin girisinde Serap evinde reklam filmi izlerken goriliir, yiiziinde bir maske
bulunur. Ona gelen bir telefon sayesinde ise oyunculuk yapacagi reklam filmiyle
ilgili bir seyler diislindiigiinii ve kendisinin de reklamlarda bdyle aptal cikip
¢ikmayacaginin endisesini tagidigi anlasilir. Serap bir tiyatro oyuncusudur, oldukca
yogun bir hayat1 oldugu soylediklerinden belli olur, bu yogunlugunun arasinda bir
reklam filminde oynama teklifi alir ve iicretinin ¢oklugu yiiziinden teklife hayir
diyemez. Filmin daha ilk sahnelerinden Serap’in evinden baglayarak hayatinin
detaylarina dair bilgiler verilir, Serap, izleyiciye 80’lerin ortalarinda modern bir
hayat yasayan, kentli, ¢alisan, entelektiiel yani agir basan, toplum baskisina karsi
miicadele etmis ve sevgilisiyle yasayan gorece Ozgiir bir kadin olarak sunulur.
Yiiziindeki maske ise filmin biitiinii agisindan bakildiginda olduk¢a manidar olarak
goriiliir. Maske simgesel olarak genellikle cok katmanl kimliklere, farkli ve sakli
kimliklere gonderme yapmaktadir, dolayisiyla baslangigta Serap’in evde maske
takmasi ilgingtir. Serap bir sonraki sahnede kendisine kahvalt1 hazirlarken goriiliir,
Serap’in kahvaltis1 geleneksel bir Tiirk kahvaltisindan farklidir. Evinde doneme
gore oldukga liiks sayilabilecek otomatik portakal sikma makinesi, ekmek kizartma
makinesi bulunmaktadir, kapisina giinliik gazetesi asilmigtir, onu da alir, iki dakikada
seri bir sekilde kahvaltisini hazirlayarak yemeye koyulur. Filmin girisinin ilerleyen
boliimiinde Serap’in ‘Belinda Sampuanlari’ baghikli reklam filminde oynadigi
karaktere yonelik elestirileri dikkat ¢ceker. Gerek tiyatrodaki ¢evresi gerekse kendi
disiinceleriyle sik sik catigsma yasadigi gortiliir, bir tiyatrocu olarak reklam filminde
oynama diisiincesiyle ilgili entelektiiel olarak dertli oldugu fark edilmektedir. Filmin
ikinci boliimi ise reklam filminin ¢ekimleri esnasinda Serap’in bir anda reklam
filmi i¢in canlandirdig1 Naciye karakterine doniismesiyle acilir. Reklam filmindeki
esi Hulusi ile birlikte yatakta bir sahne ¢ekilirken bir anda bulunduklari sahne bir
eve dontisiir. Serap Once gozlerine inanamaz ve ¢ekim ekibine seslenir, Hulusi ise
Serap’a, Naciye diye seslenmektedir. Serap kendini ansizin canlandirdigi reklam
karakteri Naciye’nin ta kendisi olarak bulmustur. Filmin son bolimii ise Serap’in
Naciye karakterini benimsememesi, tanimamasi ve bu karakterden kurtulmak i¢in
¢abalamasinin sonuglarina odaklanir.
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Resim 25: Aaahh Belinda! Serap’in Hayatindan Kareler

Filmin agilis sahnesinde donemin modern esyalariyla dosenmis bir ev goriiliir,
yine doneme gore liiks sayilabilecek bir televizyon da bulunur. Telefonla konusan
modern giyimli, bu sik kadin aslinda 80°’li yillarin biraz da marjinal olarak
goriilebilecek bir kadin kimliginin yansimasi olarak sunulur. Atif Yilmaz 6zellikle
80’11 y1llarin basinda filmlerinde kadin ana karakterler kullanarak, Tiirk kadinlarina
Ozgii figiirler sunar. Yilmaz’in filmografisi dikkate alindiginda, Tiirkan Soray,
Miijde Ar gibi bulundugu kusagi oldukea etkilemis, belirli bir karakter ve sohrete
sahip kadin oyuncularla ¢alismis olmasi tesadiif degildir.

80’11 yillar pek ¢ok agidan Tiirkiye tarihinde ara bir donemi niteler. 80 ihtilali
sonrasi degisen bir iilke profili, koreltilmis, baskilanmis bir sag sol ¢atismasinin
akabinde ortaya ¢ikan siyasi kimliklerin gizlendigi bir donem olarak bilinir. Bu
gizleme durumu yalniz siyasi gorisler i¢in degil kimlige yonelik her tiir ayirt edici
ozellikle ilgili olarak s6z konusudur. Yillar sonra 80 sonrasi dogan nesil i¢in apolitik,
kimliksiz nitelendirmeleri tam olarak ihtilal sonrasia denk gelen bu siirecin eseri
olarak diisiiniilecektir.

80’11 yillarda Tiirkiye’de dev yabanci sermayeye ait sirketler piyasada net bir
sekilde daha kendini gostermemis, teknoloji heniiz internetin, cep telefonunun
nimetlerini insanlara sunmamustir. Ik bilgisayar, ilk internet denemeleri gibi
teknolojik gelismelerin hemen arifesinde olan bu dénemde film boyunca agik agik
olmasa da iki ayr1 Tiirk kadimi portresi ¢izilir. Birinci portre modern, entelektiiel,
cinselligini 6zglirce yasayabilen, tiyatrocu, 80’li yillarin imkanlarini degerlendirip
kendi yolunu kendisi ¢izebilen giizel bir kadini, Serap’1 betimlerken, ikinci portre
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80’11 yillarda ¢alisan ancak evde de ev kadiligini devam ettiren arada kalmis bir
kadin portresi ¢izer. Bu ‘arada kalmislik’ olduk¢a 6nemli bir tabirdir. Tirkiye,
geleneklerin agir bastigi, lilkenin biiyiik bir kesiminin din olarak Miislimanlig1
sectigi bir lilkedir. Bu sartlar altinda yillarca erkek, ¢alisan, eve ekmek getiren, kadin
ise yuvay1 kuran, ¢ocuklara bakan, ev islerini yapan kisi olarak nitelendirilmistir.
Diinyanin diizeni kadinlarin is hayatina atilmalariyla yavas yavas degisirken, bu
durum Tirkiye’de de kadinlarin daha ¢ok okumasina ve giderek is diinyasinda
kendine yer bulmasina sebep olur. Ancak bu durum kadinlarin 6zgiirlesmesi igin
yeterli olmaz. Artik ekonomik 6zgiirliigii olan bu kadin, geleneksel yapiya sirt
ceviremez, aile i¢cinde 6zgiir degil, 6zerk bir konuma yerlesir. Yani tabiri caizse
i¢ islerinde daha once calismayan, geleneksel tip Tiik kadinina gore biraz daha
ozgiir haldedir ancak dis islerinde evin erkegine bagimli konumdadir. Ornegin,
kayinvalidesiyle yagsamaz, zaman zaman ona isyan etme hakkina da sahiptir ki, Tiirk
aile yapisi diisiiniildiigiinde bu oldukea sira digi bir durum olarak gdzlenir, ancak
yine de isten eve geldikten sonra ev isleri, cocuklari bakimi gibi pek ¢ok is kadinin
gorevidir ve kocasinin sdzlinden ¢ikmamasi gerekir.

80’li yillar tiim diinya ve Tiirkiye’de feminist uyanisin gerceklestigi yillar
olarak bilinir. Bu uyanis 70’1i yillarda Laura Mulvey* ve ardillarinin yazdiklar
manifestovari metinler ve ¢ektikleri filmlerle birlikte sinemada da gerceklesir.
“Hristiyanlik dini i¢in ortodox mezhebinin etkisi nasil olduysa, Feminist sinema
diistingrlerinin yazdig1 metinler sinema ic¢inde dyle etkili oldu” (Chaudhuri, 2006:
1). Ancak bu uyanis Tiirkiye’de, diinyada oldugu gibi bir anda ve hizlica olmus
bir uyanis degildir. Ozellikle 80’lerin arada kalmis kadin karakterleri bu degisimin
oniinde en bliylik diren¢ olarak durmuslardir. Disaridan bakildiginda 6zgiir ancak
ayrintili bir inceleme sonucunda aslinda bir ise girip para kazanmalar1 disinda
geleneksel cergeveden asla ¢ikmayi basaramayan bu kadinlar ¢ok uzun siire
baskilayan mekanizma benzeri islev gorerek ve kendileri de bunu fark etmeyerek
degisime direnir. Donemin siyasi ¢evresi ve geleneksel otoriter liderleri de bu
kadinlar1 6rnek gostererek her seferinde Tiirkiye nin degisen c¢ehresinden, kadin
haklarindan bahsederler ancak ekonomik 6zgiirliiklerini kazanmis olmak kadinlarin
ev ve aile hayatindaki ikincil konumlarini, evin erkegine ya da ailenin reisi olan
kisiye tabi olma durumlarini ortadan kaldirmaz.

Filmde Naciye iste tam da bu durumda olan bir kadindir. Evli, iki ¢ocuk sahibi,
bankada c¢alisan ancak aksamlari1 da ev hanimi gibi davranan Naciye isimli bu kadin1
canlandirmasi istenen Serap, onun esini oynayacak karakter olan Hulusi ile tanisir.
Serap, Naciye karakteri ile ne kadar ters ise Hulusi’yi oynayan karakterin de reklam
filminde canlandirdig1 karakterle o kadar paralel oldugunu diistiniir. Macit Koper’in
bu tiirrollerdeki 6nemli oyunculuk becerisi karaktere hemizleyicinin hem de Serap’in

26 Laura Mulvey: ‘Visual Plasure anda Narrative Cinema’ isimli makalesiyle feminist sinema kuramina 6nemli bir katki
saglamig, sinemay1 temellerine kadar fiminist bir gozle yapisokiime ugratmis film kuramcist. Ismi gegen makale i¢in bu
adrese bakabilirsiniz: http://www.composingdigitalmedia.org/f15_mca/mca_reads/mulvey.pdf. Ayrintili bilgi i¢in su kitaba
bakabilirsiniz: Chaudhuri, Shohini (2006) Feminist Film Theorists, Routlage, Newyork.
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mesafeli durmasina sebep olacaktir. Serap tiyatroda ‘Asiye Nasil Kurtulur?’ isimli
oldukga {inlii bir oyuna Asiye karakterini hazirlamaktadir. Daha sonra Miijde Ar’in
bir filmde de bu karakteri canlandirdigi goriilecektir. Serap’in Asiye karakterini
yadirgamayip, Naciye karakterine bu kadar burun kivirmasinin sebepleri oldukca
onemlidir. Asiye ne olursa olsun diizene bir sekilde bas kaldirmig, yenilmemis
ancak yenik olarak betimlenmis bir kadindir. Ancak Naciye s6z konusu oldugunda
durum Asiye’nin durumundan oldukga farklidir. Naciye, Serap’in anladig1 agidan
bakildiginda iginde bulundugu ve Serap’in asla kabullenmedigi diizenden memnun
bir karakterdir. Bankada calisir, eve gelir, cocuklariyla ilgilenir, evi temizler, yemegi
yapar ve bir sekilde kendine bakmay1 da basararak evin erkegi Hulusi’nin gonliinde
taht kurmay1 basarir. Serap reklam ¢ekimleri boyunca yonetmeni ¢ileden ¢ikarir,
her sahne defalarca cekilecektir. Bunun en onemli sebeplerinden biri Serap’in,
Naciye karakteriyle bir tiirlii kendini 6zdeslestirememesidir. ‘Belinda Sampuanlart’
kullanan, modern goriiniimlii bu giizel kadinin, geleneksel bir aile diizenine
boyun egdigini hatta boyun egmekten ziyade bu diizenden mutlu oldugunu, bu
diizene hizmet ettigi diisiincesini bir tiirlii kabullenemez. Dolayisiyla yonetmenin
direktiflerini ne yaparsa yapsin yerine getiremez.

Resim 26: Aaahh Belinda! Serap, Naciye Roliinde Reklam Cekiminde

Reklam filmi esnasinda ¢ekimler ilk olarak bir yemek masasina baslar. Ekranda
Hulusi ve bir kiz bir erkek iki ¢gocugu bir masada otururken goriiniir, harika sag¢lari
ve elindeki giizel yemekleriyle sahneye Naciye girer, Hulusi Naciye’nin elindeki
yemekten ziyade Naciye’ye bakmaktadir ve tam yemegi masaya koyacakken
Hulusi, Naciye’nin saglarin1 koklar. Burada yemekten ziyade biricik karisinin
saglariyla ilgilenen bir erkek portresi ¢izilmektedir. Ancak mantik olarak kadin
yemek yapan ya da giizel goriinen olarak sadece bir nesnedir, bu reklam yalniz
gercek olani manipiile etmekle kalmaz, ayn1 zamanda da bir hayal olarak sundugu
sey kadini daha fazla nesnelestirmekten baska bir seye hizmet etmez.
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Serap bu sahne boyunca bir tiirlii istenileni veremeyecek daha sonrasina mutsuz
bir sekilde yemekhanede diger calisanlarla birlikte yemek yerken goriilecektir.
Reklam filminde ¢ocuk karakterleri oynayan iki cocugun anneleri de orada Serap ile
birlikte yemek yemektedirler. Kadilardan biri Serap’a “ilk isiniz mi?” diye sorar,
Serap olumlu yanit verince oradaki anneler kendilerinin birden kez bu isi yaptiklarini
belirtirler. Serap imali bir sekilde “keske anne roliinde siz oynasaydiniz” gibi bir
climle kurunca kadinlar imay1 anlamayarak giilerler ve bizden gegti artik seklinde
bir yanit verirler. Bunun iizerine Serap daha fazla dayanamayarak yemegini de
yemeden yemekhaneyi terk eder ¢iinkii yalniz Naciye’yle degil, Naciye karakterinin
gercek hayatta esinlendigi bu iki anne karakteriyle de yilizlesmis olur ve bu durum
onun sinirlerini daha ¢ok bozar. Toplumda kendisine alternatif olarak sunulan kadin
imgesi bunlardir, bagka alternatifieri orada gdremez.

Serap’mn ¢ekimlerde ikinci zorlandig1 sahne banyo sahnesi olacaktir, bir tiirlii
istedikleri gibi oynayamaz, siirekli olarak su altinda saclarimi defalarca ‘Belinda
Sampuanlari’ile sampuanlayacak ancak bir tiirlii o gizemli mutlulugu veremeyecektir.
En sonunda yonetmenin direktiflerini aynen uygular, kamera Naciye karakterinin
mutluluguna odaklanir, ¢ekim tam bitecekken gozlerini acan Serap kendini sette
degil bir evin banyosunda bulur. Banyodan ¢iktiginda ise bir evde oldugunu goriir,
once set ekibinin ona saka yaptigini diisiiniir ancak daha sonra Hulusi ona Naciye
diye seslenmeye devam edince iglerin diisiindiigii gibi olmadigini1 anlayacaktir. Bir
anda o evden hizlica uzaklagsmak isteyecek, sevgilisinin evi, ¢alistig1 tiyatrodaki
insanlarin geceleri oturup toplandig1 mekan ve sonunda da kendi evi olmak {izere
baska yerlere gitmek lizere evden gece vakti ¢ikarak bir taksiye binecektir. Taksiciye
siirekli parani bir arkadasimdan alip gelecegim der ancak arkadagim, sevgilim diye
hitap ettigi hi¢ kimse onu tanimaz. Serap 6nce bunun bir riiya oldugunu diistiniir
ancak rliyadan bir tiirlii uyanamaz. Bu noktada film ciddi anlamda fantastik anlatiy1
basindan sonuna benimsemis en onemli Tiirk filmlerinden biri olmanin hakkini
sonuna kadar izleyiciye ve Serap karakterine sunar. izleyici Serap’in mi1, Naciye nin
mi gercek olduguna karar veremeyecektir. Acaba en bagindan beri Naciye isimli bu
yari is, yar1 ev kadini olan kadinin hayallerini mi izledik yoksa Serap gercekten de
olagandis1 yontemlerle bu sevmedigi geleneksel kadinin hayatini bir kabus olarak
yasamaya mi1 basladi sorusu kafalarda gidip gelir. Filmde sasirilacak noktalardan
birisi, Serap’in Naciye’ye dontistiikten sonra diger hayatindaki herkesi tanimasidir,
sevgilisinin evine gittiginde o evin ger¢ekten de orada oldugu goriliir. Ya da tek
tek biitiin is arkadaslarini ismiyle bilmekte, ‘Asiye Nasil Kurtulur?’ isimli oyunda
oynadigi rolii ezbere bilmektedir ancak iste Serap degil Naciye’dir.
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Resim 27: Aaahh Belinda! Naciye’ye Doniisen Serap’in Caresizligi

Caresiz evine, ¢ocuklarinin ve kocasi oldugunu soyledigi adam olan
Hulusi’nin yanina doner. Hulusi’den uzun zamandir onun esi oldugunu, iki ¢ocuklar1
oldugunu 6grenir, kendi diigiin fotograflarina bakar ancak tanimadigi bu Naciye
isimli karakter hakkinda higbir bilgi 6grenemez. Hulusi’ye “ne yaparim ben, neleri
sever, nerelere giderim” diye sorar ancak Hulusi bu sorulara bir cevap, bir anlam
veremez. Ciinkii Naciye, onun esi ve ¢ocuklarinin anasidir, bunun disinda baska bir
hayat1 yoktur ve bunun disinda esi hakkinda bagka bir bilgisi de yoktur.

Ertesi sabah Hulusi ise giderken Naciye’ye “Sen ise gitmiyor musun?” diye
sordugunda Naciye adeta sevingle bagirir “calistiyor muyum ben?”, ¢aligmak
onun i¢in bir kurtulustur, Hulusi onun bu sorusun karsisinda saskindir, Naciye’ye
bankada calistigini soyler, Naciye “Hangi banka?” diye sorunca ise cevap vermeden
hizla ige gider. Naciye en azindan biraz rahatlamistir evden ve onu bir sarmasik
gibi bogan ¢ocuklarindan bir an 6nce uzaklagsmak istemektedir. Kap1 ¢alar, kapidaki
samimi arkadas olduklar1 her halinden anlasilan bir arkadasidir, Fiisun Demirel’in
canlandirdig1 bu karakterin is arkadasi oldugunu 6grenir ve onla ise gitmek {lizere
evden ¢ikarlar. Naciye ise gittiginde de mutsuz olur ¢iinkii is olarak yaptig1 sey bir
sandalyede oturarak bir takim tuslara basmaktan baska bir sey degildir. Daha fazla
dayanamayacagini fark eden Naciye is ¢ikis1 Fiisun’dan borg para ister ve solugu
psikiyatri kliniginde alir.



TURK SINEMASI'NDA FANTASTIGIN DONUSUMU: DELEUZEYEN BIR YAKLASIM | 149

Resim 28: Aaahh Belinda! Naciye Akil Hastanesinde

Film bu noktada hem psikiyatri alanindaki insanlarin, hem izleyicilerin, hem
de ana karakterin ‘Naciye’nin deli olup olmadigina karar verilmesi’ asamasinda
dolanir. Naciye basindan gegenleri doktorlara anlatir, hatta ‘Asiye Nasil Kurtulur?’
oyununu ezberden okumaya baglar ancak doktor ekibi onun kriz gecirdigini
diisiinerek Naciye’yi uyustururlar. Naciye biraz kendi istegi, biraz da kimsenin
itiraz etmemesi sebebiyle hastaneye yatirilir ve onun oradaki diger akil hastalariyla
sohbetleri ekrandan yansir. Sonunda akil hastanesinden de sikilan Naciye, en iyi
bildigi seyi yapmaya karar verir. Artik bir Naciye gibi davranacak, rol yapacak ve
Serap olarak yagamaya alistig1 hayata Naciye lizerinden ulagsmaya ¢alisacaktir.

Hastaneden ¢iktiktan sonra Naciye, ondan istenilen rollerin ideal bir sekilde
cizerken goriiliir. Doktorlarin da dedigi gibi Naciye fazla iyidir. Ancak herkes bu
durumu kabullenir. Naciye ondan istenilen rollerin hakkin1 verir ancak is Hulusi ile
cinsel birliktelik noktasina geldiginde sik sik bahane bulur ve onunla bu sekilde bir
iligki kurmamak i¢in direnir. Bir yandan miitkemmel Naciye portresine devam eden
karakter, diger yandan da Serap karakterine ulagmak i¢in Serap’in erkek arkadasi
roliinde goriilen Suat karakteriyle iletisime gecer. Onunla birlikte olan Naciye, ona
isminin Serap oldugunu ve onun hakkinda her seyi bildigini sdyler. Bir sekilde
Suat’in tavsiyesi ve tiyatroda bir ¢alisanin ses tellerinden rahatsiz olmasindan da
faydalanarak tiyatroda ‘Asiye Nasil Kurtulur?” oyununda bir rol kapmay1 basarir.
Tiyatro ekibi bu kadin1 daha 6nce barda gormiis ancak onu tanimadiklari i¢in onu
deli sanmislardir ancak su anda bu kadinin rolii ezbere bilmesi onlar1 etkilemis,
dolayisiyla izleyiciyi de bir kez daha siipheye itmistir. “Nasil olup da Naciye
gibi bir kadin bu oyunun neredeyse her roliindeki ciimleleri ezbere bilmektedir?”
sorusu izleyicilerin kafalarinda tekrarlanir. Bunun bir ritya olduguna dair siipheler
artmaktadir. Tiyatrodaki ekip artik Naciye’ye hayranlikla bakmaktadir, filmin
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basinda Serap’la arasinin bozuk oldugu goriilen bir kadin, Naciye’ye yaklasir ve
“tiyatrocu olmaliymigsiniz” diyerek hayranligini biraz da kiskanglikla dile getirir,
Naciye’nin cevabi ise “asil siz ev kadini olmaliymissiniz” seklinde olacaktir. Bu
Naciye’nin daha dnce Serap olarak yasadigi hayatta sevmedigi bu kadina yapacagi
en kotii hakarettir ¢linkii Serap icin ev kadini olmak Naciye kimligine biirlindiigii
andan itibaren bagina gelen en kétii seydir, dolayistyla bir hakarettir.

Naciye rolii kapmasina kapar ancak provalar oldukca geg saattedir ve onun geg
saatlerde evden yoklugunu fark ettirmeden ¢ikmasima imkan yoktur. Is arkadas:
ve komsusu olan Fiisun’a agilarak yardim ister, Fiisun da ona is yemegi, mesai
gibi birkag yalan soyleyerek bu isi idare edebileceklerini belirtir. Fiisun karakteri,
Naciye’nin hem is arkadasi hem komsusudur, iki karakter birbirine benzer yapida
sekillenmistir, evden ige, isten eve kocalarinin hilkmii altinda bir hayat siirerler.
Fiisun’un esi de Hulusi ile arkadastir ancak Filisun’un esi Hulusi’ye nazaran biraz
maco bir karakterdir ve karisina siddet uygulayan bir es portresi ¢izmektedir. Naciye
ve Fiisun ikilisi eslerini kandirip ilk provaya giderler ancak Fiisun boyle bir ortama
asina degildir ve ortamin pariltist ona davetkar goriiniir ve Naciye’ye prova sonrasi
tiim ekiple yemege gitme konusunda israrci davranir. Naciye’nin akli ise evdedir
ciinkii yalanlarinin hemen anlasilacagindan korkmaktadir. Ikili gece gec vakitte
evlerine donerler ancak hareketleri ¢ok siiphe ceker ve ertesi giinkii bahaneleri
tehlikeye girecektir. Nitekim bir giin sonra Naciye bir sekilde provaya gitmeyi
basarirken Fiisun’un kocasi onun gitmesine izin vermez, esi eve gelmeyen Hulusi de
komsular1 olan Fiisun’lara gelir amaci Naciye’nin nereden oldugunu 6grenmektir.
Fiisun biraz koca siddeti, biraz da tehditle Naciye’nin tiyatroda oynadigim itiraf
eder. Bunun {izerine Hulusi’'nin ailesi, Hulusi, komsular1 olmak iizere topluca
tiyatroya Naciye’ nin provasina giderler. Naciye roliinii oynamaktadir ve ekip oyun
bitene kadar ses ¢ikarmamaya kararlidir. Sahnede bir oyuncu Naciye’ye kag senedir
bu isi yaptigini soracak, Naciye de on dort yildir seklinde cevap verecektir. Bu
cevaba karsilik Hulusi sonunda kendini tutamayacak ve “Yalan” diye bagirarak
oyuna miidahale ederek Naciye’nin foyasini ortaya cikaracaktir. Basta tiyatrocu
ekip Naciye’yi koruyacak ancak Naciye sozlerinin dogrulugunu ispatlayamayinca
Naciye’yi terk edeceklerdir.

Hulusi, Naciye’yi kolundan siiriikleyecek, ona artik onu istemediklerini, onu
babasinin evine birakarak terk edeceklerini dile getirir. Bunun iizerine “babam da
mi1 var?” diye soran Naciye saskindir. Bir sonraki sahnede Naciye sarhos babasinin
evinde kendini bulur, babas1 akli gegmise takili kalmis alkolik bir adamdir. Naciye’ye
stirekli annesini ve onu niye bir kadin igin terk edip gittigini anlatmaya caligir,
Naciye ise bu hikayeye karst duygusuzdur, giines dogana kadar hikayeyi stirdiiren
babasinin karsisinda esneyip durur. Babasi sonunda “kalk, annenin yanina gidiyoruz”
deyince Naciye iyice ¢ileden ¢ikar “Annem de mi var?” diye bezgince sorar. Ancak
annesi Olmiistiir ve babasi onun mezarma gitmek istemektedir. Mezarlik sahnesi
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oldukga ilgingtir, Naciye esnemekte, babasi ise annesine durmaksizin onu affetmesi
icin yalvarmaktadir. Sonunda Naciye s6ze karigir ve annesine “Anne artik babami
affet ve liitfen uyuyalim?” der. Tam bu sozler agzindan ¢ikar ¢ikmaz mezarlikta
yalniz olmadiklarm fark ederler. Hulusi onlar oraya kadar izlemis ve Naciye’ye
yalvarmaya gelmistir. Naciye’ye “yeter artik dayanamiyorum, liitfen evine don”
der, aglamaktadir, bunun iizerine Naciye de ayni ciimleleri kurarak aglamaya baslar
ancak Naciye’nin mimiklerinin artik bu hayata dayanamadigi agikea belli olur.

Naciye, babasi, esi ve esinin ailesi bir aksam yemeginde ayn1 masada goriiliir,
Naciye miicadeleyi tamamen birakmis gibi goriinmektedir. Kayinvalidesine,
babasina kars1 tepkisizdir. Gece olunca da tistiine giizel bir elbise giyerek Hulusi’yi
yatagina cagirir. Artik tamamen Naciye gibi davranmaya karar vermis gibidir.
Tam Hulusi yataga onunla girip de ona sarildigi anda Naciye yani Serap “Belinda
Sampuanlar1” diyerek kameraya bakar. Bu noktada filmsel mekan reklam setine geri
donmiistiir. Yonetmen “kestik!” dedigi anda Serap yataktan kalkacak, sebepsizce
yaninda duran Hulusi’ye tokat atarak oradan uzaklagacaktir.

Filmin en ilging sahnelerinden birisi de bu anda gerceklesir, setten uzaklagan
Serap, dev boyutta bir Belinda Sampuan sisesinin ona dogru gelmekte oldugunu
gorecek ancak siseden kagmayr basaramayacaktir. Bu noktada orada tesadiifen
bulunan kesici bir aleti eline alarak sampuan gisesine sert¢e vuran Serap sisenin
ardindan gelen sesle sakinlesir. Ses erkek arkadagi Suat’in sesidir, iki sevgili orada
kavusurlar. Film gérece mutlu bir sonra ekranlarda kararir, hem izleyiciler hem de
Serap rahat bir nefes alirlar ancak gercegin nerede baslayip, hayalin ya da kabusun
nerede bittigi konusunda kafalar karigiktir.

Atif Yilmaz’in Antalya Altin Portakal Film Festivali’nde en iyi film, en iyi
yonetmen, Miijde Ar’in ise en iyi kadin oyuncu 6diiliinii aldig1 bu film, doneminde
seyredilmis ancak o6diil alan pek ¢ok film gibi ‘anlasilmaz’ olarak goriilerek
izleyicinin mesafeyle yaklagsmasina sebep olmustur. 80’li yillarin sonlarma dogru,
1986 yilinda ¢ekilen film dénemin siyasi kosullariyla alakali olarak herhangi bir
bilgi vermez. Daha ¢ok kadin rolleri iizerinden bir anlat1 6rgiisii kurulan filmde 80
darbesiyle, donemin siyasi liderleriyle ilgili anekdotlar bulmak miimkiin gériinmez.
Film daha cok Tiirk aile yapisina ve 80’li yillarin aile psikolojine elestirilerde
bulunur. Evlenip ¢ocuk yapan, evinden, piknik, komsu ziyaretleri, aile ziyaretleri
disinda ¢ok uzaklagmayan, taksitle ev, taksitle televizyon almak gibi taksit 6demeye
ve biriktirmeye dayali bir ekonomik sistemi benimseyen aileye ayna tutar. Ayni
zamanda Tirkiye’de yasayan iki ayr1 toplumsal sistemi ve bu iki ayri toplumsal
sisteme tabi olanlarin birbirlerine bakis agilarima gozler Oniine serer. Serap ve
arkadaslari, Naciye ve ailesi olarak ikiye ayirabilecegimiz bu iki ayri toplulugun
birbirine neredeyse hi¢ tahammiilii yok gibidir. Naciye’nin ailesi Serap gibi insanlarin
yasantilarimi tiksinti ve hayranlik arasinda gidip gelen duygularla yaklasirken,
Serap ve ¢evresi ise Naciye’nin ailesi gibi insanlarin asla onlar1 anlayamayacagini



152 ‘ FiLiZ ERDOGAN TUGRAN

diistinerek onlar1 etraflarinda yok sayarlar. Bu iki ayr portre aslinda aydin kesim
olarak sayilan kesim ile halk olarak sayilabilecek insanlar arasinda 80°li yillarin
sonuna dogru ne kadar biiylik bir ugurum oldugunu gozler oniine serecektir.

Aaahh Belinda filminde birka¢ dnemli karsitlik gozler oniine serilir. Birincisi
Serap ve Naciye arasindaki bekar olma ve evli olma halidir. Oncelikle Serap’m,
Suat’1t ne kadar ¢ok sevdigi onunla yaptigi konusmalardan anlasilir. Ancak bu
konugmalarin genel igerigi ve gidisati ile yakindan ilgilenilirse Serap’in, Suat’la bir
evlilik planladig1 goriilmez. Hatta Serap ya da Suat’in agzindan evliligi ¢agristiracak
herhangi bir s6z dokiilmez. Serap, Suat’t sevmekte ve diger kadinlardan onu asiri
derecede kiskanmaktadir ancak bu yine de geleneksel olarak goriilen bogucu bir
kiskanglik degil aksine tutkulu bir kiskangliktir. Naciye’de ise durum farklidir,
Naciye evli bir kadindir, iki ¢ocuk sahibidir ve esiyle gorece huzurlu bir evliligi
vardir. Serap ile Naciye’nin hayati filmsel kurgu sayesinde kucaklastiginda Serap’a
her sey sagma gelir. Anag bir kadin olmadigin1 her tavriyla hissettiren Serap 6zelligi
erkek cocugun anneye olan Ozel ilgisinden bikar, ona bogucu gelir, ¢ocuk ona
her sarilip dptiiglinde suratinda bikkin bir ifade olusur. Bu durum filmde siklikla
tekrarlanarak izleyicinin Naciye’ye doniigmils Serap’in ne hissettigini agikca
anladigindan emin olunur.

Film boyunca siirekli toplumsal dayatmalarin insanlarin 6niinde bir engel teskil
ettigi gosterilir. Naciye belki isteyerek ¢ocuk dogurmustur ancak Naciye’ye doniisen
Serap i¢in bu sadece toplum tarafindan dayatilmis bir roldiir. Filmin basindan sonuna
annelik roliine, es olma roliine direng gosterir. Serap ne kadar yersizyurtsuzsa, Naciye
de bir o kadar yerliyurtludur. Tabi ki bunun tiim sebebi evli olmasinda yatmaz ancak
Naciye i¢inde bulundugu hayata sikica yapigmis, kok salmig bir karakterdir, tipki
esi Hulusi ya da arkadasi Fiisun gibi. Serap ise koklerini hi¢bir yere uzatmaz, onun
kokleri yilizergezer bir sekilde havada dolasmaktadir. Yersizyurtsuzluk, Deleuzeyen
diisiincede higbir zaman siirekli gezmek, evi olmamak gibi bir hale géonderme
yapmaz. Deleuzeyen diislince tam olarak aslinda tutkuyla, tiretken bir yaraticilikla
yasarken O6zgiirce hareket edebilmekten bahseder. Fikirler, haller, modlar, oluslar
arasinda akigkan bir hal, birinden digerie gecislikil saglayan kagis cizigileri...

Serap filmin en basindan sonuna koklerinden hi¢ bahsetmez. Anne ve babasi
nerededir, nerelidir, bulundugu yere nasil gelmistir, bu sorularin cevabi verilmez.
Film tipk: bir riiya, bir koksap gibi Serap’in hayatinin tam ortasindan baglamustir.
Serap karakteri tam anlamiyla havada durmaktadir. Suat’a kars: tutkulu bir sevgi
hisseder, tiyatroya karsi tutkulu bir heves sergiler ancak bu tutkular ne zaman
baslamistir bildirilmez. Film tam anlamziyla hi¢bir ahlaki koda uymayan ve kafasina
estigi gibi ilerleyen bu kokleri etrafa salinmig ancak asla topragin altinda olmayan
karakteri izleyicilere yansitir. Serap film boyunca bir tercihinde kok salar, ¢cok para
verildigi i¢in ona hi¢ de uygun olmayan bir senaryoya sahip bir reklam filminde
oynamay1 kabul eder ve giderek yerliyurtlulagacagi bir siirecin icine girer. Tiyatro



TURK SINEMASI'NDA FANTASTIGIN DONUSUMU: DELEUZEYEN BIR YAKLASIM ‘ 153

yersizyurtsuz bir sanattir denilebilir, ¢linkii tiyatro hemen her kiiltiirde bir sahne
Oniinde icra edilen bir sanattir ancak sahne sadece tek bir duvardan ibarettir. Birgok
sahnenin geriye kalan {i¢ tarafi acgiktir. Geleneksel anfi tiyatrolarin disindaki
stiidyovari tiyatrolarda ise en azindan oyuncunun 6nii muhakkak agiktir. Oyuncu
Ozglrdiir, oyunu istedigi gibi icra edecek imkéana sahiptir, dilerse seyircilere dogru
kosarak sahneden de kagabilir. Serap reklam ¢ekimlerinde de bu tip bir ortamda
calisacaktir. Iki duvar arasinda cekilen banyo sahnesi ise Serap’in, Naciye’ye
doniismeden oynadigi son sahnedir. Bir anda yonetmenin direktiflerine uymaya
calisirken sahnenin acik uglart kapanacaktir, artik dort duvar arasinda olan Serap,
Naciye tarafindan mekana adeta zincirlenir, kapatilir.

Serap bu noktadan sonra bu dort duvardan hizla uzaklasir, bir taksiye binerek
evden kacgar, Naciye’den ve ona dahil olan koklerinden kurtulmaya, eski hayatina geri
donmeye, tekrar yersizyurtsuzlasmaya cabalar ancak ¢aldig: kapilar bir bir yiizline
kapanacaktir. Caresiz evine, Naciye kimliginin onu kapladig1 yere geri donmek
zorunda kalir. Serap haline donebilmek i¢in bir akil hastanesine gitmeyi bile gdze
alir ¢iinkii hayat1 boyunca direng gosterdigi bir kadina doniismek, sistem tarafindan
tutsak edilen, nesnelestirilen, annelestirilen, evlilik kisvesi altinda o6zgiirliigii
elinden alinan bu kadina doniismek onun icin katlanilamayacak bir durumdur.
Ancak Naciye, delilik ¢izgilerinden de Serap’a dogru kagmay1 basaramaz. Serap,
Naciye tarafindan gerceklestirilen bu kaplama halinde dahi yaratict bir iiretkenlik
arayisindadir, icinde bulundugu mikro sisteme karsi direnir, tiyatroya gider, oyuncu
olmak, kendi sanatini icra ederek direnmek i¢in kendini kabul ettirmeye calisir.
Suat’t bulur ve onunla cinsel bir birliktelik yasar, Serap’in da Naciye’ye doniismiis
Serap’in da evlilige sadik olma gibi bir diirtiisii gelismez. Hatta filmin sonuna kadar
Hulusi’ye direnir, Suat’a sadik kalir ancak bu geleneksel bir sadik kalma degildir.
Serap’in can1 sadece Suat’1 ister ve sadece onunla cinsel birliktelik yasamay1 tercih
eder. Tiirk filmlerinde nadiren karsilasilan bu tercih ettigi erkekle cinsel iliski yagama
durumu oldukea ilgingtir. Cilinkii kadin Tiirk Filmlerinde cinsellik konusunda aktif
bir rol ¢ergevesinde ¢ok fazla temsil edilmemistir, temsil edildigi filmlerin bir¢ogu
da erotik film nitelemesiyle halkin gdziinde farkli bir konuma yerlestirilmiglerdir.
80’11 y1llarda bunun pek ¢ok 6rnegine feminist uyanigin da etkisiyle siklikla rastlansa
da ‘Aaahh Belinda’ durumu ¢ok fazla erotize etmeden ve Serap’1, Suat’1 istedi diye
yaftalamaksizin filmi basariyla bitirmeyi basarir.

Serap, tiim bu hengdmenin ortasinda aslinda asil yersizyurtsuz olanin kendi ruhu
oldugundan habersizdir. Naciye de olsa, Asiye de olsa, Serap da olsa o bu kimlikler
arasinda dolasan bir gégebedir. Tipki filmin basinda takip ¢ikardigi maske gibi onun
sahip oldugu tiim kimlikler sadece bir maske gibidir. Asil kimligini gizlemek adina
degildir bu maskeler, Serap’mn asil kimligi bir akis halinde siirekli ve stirekli yeniden
olugmaktadir, Naciye’den, Asiye’den ve hayatindaki tiim karakterlerden kendine bir
seyler katarak, akiskan bir halde siirekli yersizyurtsuzlagarak, yaratict bir siirecte
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kendini stirekli degistirerek var eder. O iginde bulundugu zamanin kaliplarimdan
tasan bir kadindir, yersizyurtsuzlugun, gogebeligin, bir smirdan digerine var
olagelmis akiskanligin kacis cizgilerinde zaman zaman oOzgiirlesir, 6zgiirliiglin
izlerini yiireginde tasir. Reklam filmi ¢ekimlerinde tam Naciye ile 6zdeslestiginde
kendini onun kimliginde bulmasmin ya da tam Naciye’yi tamamen benimseyip,
Hulusi ve ¢ocuklart kabullendiginde Serap kimligine geri donmesinin bir bagka
sebebi bulunmaz.

~

Resim 29: Aaahh Belinda! Naciye’nin Serap’a Doniisii

O yepyeni bir kadindir, Atif Yilmaz’in bir yonetmen olarak biiyiisiine kapildigi,
tim feminist kuramlarin siirekli olarak atifta bulundugu 6nemli bir siireci kat
edebilen bir kadindir. Tiim bu siirecler boyunca hem kendisi kararsiz olan hem de
izleyicinin karar verme yetilerini filmin sonuna kadar ellerinden alan bu karakter,
80’1 yillarin en 6nemli, bol &diillii fantastik filmlerinden birinin bagat karakteri,
basat 6gesi olmay1 bu sekilde basarir. Filmin sonunda reklam setinde onu kovalayan
Sampuan sisesine verdigi tepkiyle yine daha dnce ¢izilmis kadin portrelerini yikima
ugratir. Once kagmaya calistig1 bu devasa siseyi, kagamayacagini fark ettigi anda
eline aldig1 bir kesici aletle vurarak devirir bu noktada istedigi tek erkek olan Suat’a
kavugmasi ise kesinlikle tesadiif degildir, Serap istedigine kendi elleriyle ulasir,
kaderinin iplerini kendi elinde tutarak yasamaya devam eder.
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Tirkiye 1980°li yillarda daha 6nce de vurgulandigi gibi darbe sonrasinda
aydinlarin ige kapanik bir siirece girdikleri yillardir. 1980 &ncesi toplumsal
hareketler, 6zgtirliikkler 6n plandayken, 80 Darbesinin yikici ve travmalarla dolu
izlerinin yaninda feminist diisiincenin filizlenmeye basladigi, escinsellik, kadinlik,
gibi kimliklerin uyanisa gectigi bir donem olarak adlandirilabilir. Kendiliginden
gelisen bu bireysel hareketler ¢ok sesli bir ortama gecisin izlerini tasimaktadir.
“Tiirkiye’de de gelecege yonelik salt politik iitopyalarin zayiflamasi sonucunda gesitli
toplumsal aktorler ortaya ¢ikabilmis kadinlar, yesiller, tirbanlilar, escinseller gibi
ve yeni kiiltiirel ve yeni kiiltiirel ve bireysel duyarliliklari islemeye baglamislardir”
(Gole, 2007: 518). Tiirk Sinemas1 ise 70°1i yillardan sonra baglayan ekonomik kriz
sebebiyle bunalimdadir ve genellikle erotik filmlerin ¢ekimi yapilir. Aaahh Belinda!
icinde bulundugu donemde erotik film furyasi i¢cine dahil edilemeyecek oldukc¢a az
filmden biridir lakin Miijjde Ar’in basrolde oynamasi ve afisteki ¢iplaklik nedeniyle
filmin siklikla bu kategoride oldugu diisiiniiliir. Fazlasiyla feminist unsurlar igeren
ve fantastik 6ge olarak kadin kimligi kullanilan filmin, ¢ekildigi donemin toplumsal
atmosferini degisken kadin kimligi iizerinden yansitmasi tesadif degildir.

3.1.8. Gecmis Zaman Elbiseleri

Metin Erksan’mn 1975 yilinda yonettigi bu film Ahmet Hamdi Tanpinar’in
Abdullah Efendi’nin Riiyalari’’ (1943) adli kitabinda bulunan ayni isimli 6ykiiden
uyarlanmistir. Sinemalarda gosterime girmeyen ve televizyon i¢in ¢ekilen bu filmin
acilis sahnesinde biiyiik bir odanin ortasinda siyah bir yatakta telefonla konusan
bir erkek goriiliir. Filmin ana karakteri olan Ahmet, deliler gibi asik oldugunu
sOyledigi Keti isminde bir kadinla telefonda konugmaktadir. Filmin ilk bolimii bu
konugmayla baglar, geng adam sevdigi kadinla o gece hatta sabaha karsi saat iki
buguk sularinda bulugmak {izere sozlesir. Biitiin glin kadin1 diisinecek olan adam
saat iki bucuk olana kadar evden ¢ikmama karar1 alir. Ancak bu karar1 uygulamasi
miimkiin olmaz, aniden kapisi calar, gelen bir arkadasidir, ne kadar itiraz etse de
aksam iki buguk olana kadar onunla kagit oynamak {izere bir bag evine giderler.
Biitiin gece kagit oyununa higbir sekilde odaklanamayan ve bir sekilde masada
dans eden Keti’nin hayaliyle avunan Ahmet, saatinin iki bugugu vurdugunu fark
eder etmez bir telefon kuliibesine kosarak taksi cagirmaya calisir. Filmin ikinci
boliimii Ahmet’in taksi bulamayistyla agilir, bilyiik bir umutsuzluga kapilan Ahmet,
Keti’nin yanina gece vakti ormandan kosarak gitmeye karar verir. Ancak bir miiddet
kostuktan sonra takilip diigser ve kafasini garpar. Ahmet’in kafasini ¢arpip baygin bir
sekilde yere diismesi senaryo agisindan bakildiginda bir sonraki sahnede tuhaf bir
seyler olacaginin igaretini sunar.

Ahmet, bir sonraki sahnede uyandiginda gizemli bir koskte oldugunu fark
eder, orada yanina gelen giizeller giizeli bir kadina asik olur ancak orada uyuyup

uyandiginda bombos bir kdskte oldugunu fark ederek deliye doner. Filmin son

27  Ahmet Hamdi Tanpinar’im Abdullah Efendi nin Riiyalar: adli kitabi ve igindeki hikayeler birgok farkl sekilde ve farkl kitapta
diizenlenmistir. Ge¢mis Zaman Hikayeleri adli hikayesine yapilan atiflar i¢in ¢aligmada Ahmet Hamdi Tanpinar’in ‘Hikayeler’
isminde bir derleme kitab1 kullanilacaktir, 6ykii o kitabin iginde yeniden basilmigtir.
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boliimil ise Ahmet’in bu deliligi esliginde siirer, artik bu kadna kara sevdayla
tutulmustur, deliler gibi onu arar ancak buldugunda da isler istedigi gibi gitmez.

Resim 30: Ge¢cmis Zaman Elbiseleri, Ahmet ve Keti’ninTelefon Goriismesi

Film 70’li yillara gore olduk¢a modern sayilabilecek bir evde agilir. Tek yasayan
Ahmet’in evi biiyiiktiir, duvarlarindaki biiylik fotograflarda Keti’nin siluetleri
goriilmektedir. Yaptiklart telefon konusmalarindan Ahmet’in biitin giin kitap
okudugu, onlarca bardak ¢ay ve kahve ictigi anlasilir. Yatagin etrafina gelisigiizel
birakilmis kitaplar Ahmet’i dogrular niteliktedir. Keti ise sarigin ve oldukga giizel
bir kadindir. Bahge gibi agik bir yerde bir koltuga uzanmis sevgilisi Ahmet’le
konusmaktadir. Onunla sabaha karsi iki bugukta bulusacagini sdyler, Ahmet siirekli
ne kadar heyecanlandigini ve onu ne kadar 6zledigini belirttikge Keti mutlu olur ve
aslinda baglarda Ahmet’e asik olmak istemedigini ancak kendine engel olamadigin
ve Ahmet’e asik oldugunu dile getirir. Ancak ikilinin konusmas1 Keti’nin “seninle
konugmak i¢in siiremiz doldu, iki bugukta goriismek dilegiyle” demesiyle telefon
konugmasi biter.

Ahmet ve Keti 70’li yillarda yalniz ve modern hayatlar siiren iki sevgilidir.
Ahmet’in evi ve yasama sekli gdz oniine alindiginda varlikli oldugu ve sanatla
ugrastigl, Keti’nin ise modellik yaptig1 diistiniiliir. Hem Ahmet hem de Keti biiyiik
sehirde yasamaktadir. 70’li yillarin Tirkiye’si digiiniildiigiinde filmde goriilen
yasamlar zamanlara gore oldukga egreti durur. Cift sanki 90’11 yillarda yasan
bir ¢ift, saha sonra karsilasilacak olan insanlar ise sanki binlerce yil evvel yasayan
insanlar gibidirler.

Tanpinar, eserlerinde ana tema olarak hep zaman temasini kullanir, hatta onun
yazdig1 eserleri Bergson’un siire kavramini kullanarak tahlil eden makalelere siklikla
rastlamak miimkiindiir. Erksan, film boyunca Tanpinar’in hikayesine birka¢ sahne
disinda tamamen sadik kalir. Sahneler ise sadece mekansal olarak farklidir, hikaye
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ve konusmalar filme birebir aktarilir. Kitapta bagkarakterin ismi yokken filmde ona
Ahmet ismini vermeleri manidardir. Tanpinar’in bu eseri 1940’11 yillarin basinda
yazmig oldugu bilinir ve bu bilgi hikayenin cekiciligine ¢ekicilik katar. Film de tipk1
hikaye gibi izleyiciyi bir anda i¢ine aliverir.

Erksan, filmi, kitapta gecen tiim diyaloglarin kullanilmas iizerine kurgular ancak
filmdeki konugmalar 6zellikle Ahmet’in bir anda uyandig1 gizemli koskte yapilan
diyaloglar konusan kisilerin siirekli daire ¢izerek yiirlimeleriyle icra edilir. Bu siirekli
doniis ve yliriiylis gizemli koskte zamanin oldukga farkli aktigini vurgulamak igin
bilerek yapilmis gibidir.

Film, Ahmet’in genis odasinda acilir. Sevdigi kadina kavusmak i¢in yanip
tutusan bu gen¢ adam onunla telefonda konusmaktadir. Ahmet, Keti’ye asiktir ve
askini dile getirmekten ¢ekinmeyen bir adamdir. Onunla gece iki buguk sularinda
goriligeceklerdir, Keti cok belli etmez ancak Ahmet’in bulusmay:1 iple cektigi
konusmasinda anlasilir. Telefonu kapatmak iizerelerken Ahmet, Keti’ye ¢ok talihsiz
bir adam oldugundan bahseder bu yiizden tiim giin evden ¢ikmayacak ve sadece
bulusma saatine yakin evden onunla bulusmak {izere ayrilacaktir. Bu konugma
Keti’ye komik gelir, Ahmet’e kolundaki saate bakmasinin onunla bulugmasi i¢in
yeterli olacagini sOyleyerek telefonu kapatir. Bir miiddet sonra ¢alan kapi Anmet’e
talihsizligin habercisiymis gibi gelir. Ahmet’in kapiy1 agmaya bile mecali yoktur,
o yiizden kapinin acik oldugunu belirterek gelen kisiyi igeri davet eder. Gelen kisi
Ahmet’in yakin bir arkadasidir, Ahmet ne kadar hayir dese de bu arkadas bir sekilde
Ahmet’i bir arkadaslarinin bag evine gitme vesilesiyle kandirarak evden ¢ikartir.

Yol boyunca ve bag evinde dahi Ahmet’in olduk¢a mutsuz goriintiisii kameralara
yansir. Evde dort erkek kagit oynarken goriiliir, oynadiklari odanin duvarlarinda
devasa iskambil kagidi figiirleri bulunur, bunlar, karo, kupa, maga ve sinek simgeli
biiyilik iskambil kagitlaridir ve ev sahiplerinin iskambil oyunlarina ne kadar diiskiin
oldugunun anlasilmasi icin sahnede bilerek gdsterilmis gibidir. Oyun boyunca
Ahmet’in bakislar1 sabittir, oyunla hi¢ ilgilenmez ve sik sik saniye sesleri saatin
daha iki buguk olmamis goriintiisiine eslik eder. Kamera Ahmet’in bakislarina
yaklastiginda ise kumar oynanilan masa birden bosalir ve masanin iizerinde dans
eden, sarisin, giizel bir kadin goriiliir. O anda Ahmet’in, Keti’nin hayaline odaklandigi
anlasilir, bir miiddet daha Keti’yi izleyecek olan Ahmet neden sonra saatin iki
buguk oldugunu fark edecek ve evden firlayarak kosacaktir. Ormanlik bir alanda bir
telefon kuliibesi bulan Ahmet hemen taksiyi arar ancak taksi duragindaki adamdan
1srarlarina ragmen bir sonug¢ alamaz, tiim taksiler bagka yerlere gitmislerdir. Ahmet
caresizce gecenin karanliginda kosmaya baslar, bu delicesine siirat onun diigmesine
sebep olana kadar siirer, ayagi takilan Ahmet diiser ve sahne kararir.

Filmde bu noktaya kadar neredeyse her sey geleneksel film oriintiisiinde oldugu
gibi isler. Ahmet’in iskambil masasinda Keti’yi gdrmesi biraz enteresan bir durum
olsa da genel olarak bu tiir hayalli sahneler Tiirk Sinemasi’nda siklikla kullanildig1
icin izleyicide Ahmet’le ilgili tuhaf fikirler olugmasi i¢in yeterli olmaz. O sahnede
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de dahil filmin bu kismina kadar Ahmet biraz hayalperest ve asik bir adam olarak
islenmistir. Ancak ne zaman ki Ahmet ormanda diiser ve kafasini ¢arpar, iste film
bu andan itibaren yon degistirecek ve hem Ahmet, hem de izleyici olanlara anlam
vermekte giicliik cekecektir. Filmin bu sahnesinden itibaren sonuna kadar seyirci de
Ahmet de kararsiz bir ruh haline zincirlenecek, neyin gergek, neyin hayal oldugunu
bilmeden hikayeye devam edeceklerdir.

Ahmet gozlerini actiginda basinda olduk¢a yash bir kadinla birlikte geng
bir kadinin durdugunu fark eder. Bir balkon gibi, bir bina girigi gibi bir yerde
yatmaktadir ve baginda duran kadinlardan yasli olan1 parmakliklara ellerini dolamis
hi¢ durmadan anlamsizca konusmaktadir. Parmakliklara bakinca sanki Ahmet bir
kafese konulmus gibi durur. Yanindaki geng olan kadin ise Ahmet’e bakar ve yaslt
kadinin ona “biiyiik bir tehlike atlattiniz ancak simdi iyisiniz” ctimlesini kurdugunu
belirtir. Ahmet’i uyumasi i¢in orada birakir ve uzaklasirlar.

Ahmet ikinci kez uyandiginda her sey daha nettir. Bir koskte oldugunu fark eder,
bu kosk oldukea eski esyalarla dosenmistir. Bulundugu odada eski zaman kiyafetleri
giydirilmis cansiz mankenler vardir. (Bu noktada anlatinin disina c¢ikilarak bir
bilgi verilmesi gerekirse bu cansiz mankenler Tanpimar’in eserinde goriilmezler
ancak Erksan’in filmlerinin bir kisminda cansiz mankenlere siklikla rastlamak
miimkiindiir.) Ahmet odada ¢ember seklinde konumlandirilmis bu mankenleri
tek tek gezer ve bulundugu oday1 iyice inceler. Odanin duvarinda ¢ok giizel bir
geng kizin fotografi bulunmaktadir ve Ahmet bu fotografi inceler. Birden saatin tik
tak sesleri odaya dogru gelen birinin ihtiyatl ayak seslerine karigir. Ahmet dikkat
kesilir, kapidan giren fotograftaki glizel kizdan bagkas1 degildir.

Resim 31: Ge¢mis Zaman Elbiseleri Giyen Kadinin Korkusu ve Ahmet
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Kiz yavasga ylirlimektedir ve bunun sebebi olarak evdekilerin uyanmasini
istememesini gosterir. Ahmet biiylilenmis gibi bu geng ve giizel kiza bakar, ona
ismini sordugunda ise bir yanit alamaz, “Ayse, Fatma, ne derseniz deyin bana”
diyen kiza cevaben “bir insan size Leyla, Sirin veya Ziihre diyebilir ancak” der. Kiz
hayatin1 ¢ekinmeden bu adama anlatir, babasiyla yasadiklarini, evdeki kadinin ve
kizinin biraz delirdigini, babasinin hasta oldugunu ve evden disar1 ¢ikmasina izin
vermedigini sOyler. Ahmet sagkindir, 6nce babasini suglar sonra da kiza bu dongiiyii
kirmas1 gerektigini dgiitler. Ancak kiz dongiiyli kiramayacagini soyler, babasi bir
zalim degildir ama babasini iizmek istemedigi i¢in sdziinden ¢ikamayacagini belirtir.

Ahmet’le kiz konusurlarken devamli mankenlerin etrafinda donerler, kamera
da onlarla birlikte siirekli donerek sahneyi izleyici ig¢in de bas dondiiriicii bir hale
getirir. Ahmet neden bu kiyafetleri giydigini sorunca kiz ona babasinin boyle
istedigini anlatir ve etraflarinda dondiikleri mankenleri gostererek bdyle yedi
sekiz tane kiyafeti oldugunu ve siirekli onlar1 giydigini belirtir. Sahnede goriilen
mankenler de kiz gibi gecmis zaman elbiseleri giymektedirler. Ahmet sagirir ve kiza
onu ilk gordiigiinde onu bir masal prensesi zannettigini soyler, kiz ise bu duruma
sasirmaz ve kendisini siklikla gegmis zamanlardan birinde yasarken diigiindiigiinii
belirtir. Kiyafetleri adeta kizdaki zamansal tekabiiliyetin ortadan kalkmasina sebep
olmustur. Bu durum hem izleyici hem Ahmet i¢in gegerlidir. Ahmet bu ge¢gmis zaman
elbiseleri giyen kiz karsisinda sarhog olmus gibidir, kiza giiniin agardigini ve onunla
birlikte evden kagabileceklerini sdyler. Ancak kiza gore aslinda sabah degildir ve giin
agarmamaktadir. Ahmet bunu duyduguna sasirir, zaten saat iki buguk gibi kogsmaya
baslamig ve bir miiddet sonra da basmi ¢arpmisti. Bu olaydan sonra ayilmasi
biraz zaman almig ancak tam kendine gelmek icin bir kez daha uyuyup uyanmasi
gerekmistir ve ona giin agariyor gibi gelmektedir. Kiz onun bu diisiincesini bosa
¢ikararak donmeye devam eder, adamla gitmek istedigi sozlerinden de ortadadir
ancak bunu yapacak giicii olmadigini kesin bir sekilde dile getirir.

Ahmet bir miiddet 6nce Keti’nin askiyla yanip tutusurken bir anda bu kiz i¢in
yiiregini teslim edecek hale gelir. Bu tutarsizlik seyirci i¢in oldukea ilgingtir.
Geleneksel Tiirk Sinemasi genelde tek eslilik ve deyim yerindeyse tek asklilik
iizerine kurgulanmistir, dolayisiyla bu her gordiigii kadina asik olan baskarakter
oldukga farklidir. Ahmet, kizla done done konugmaya devam ederken birdenbire kiz
panige kapilir ve donar kalir. Ahmet ne oldugunu anlamadan kiz merdivendeki ayak
sesinden bahseder. Bu sahne oldukca ilgingtir, Erksan kiz1 bu sahnede kameray1
odada bulunan ve iginde oradan oraya ugusan bir kus bulunan kafesin arkasina
koyar ve kiz sik sik bu kafesin i¢inden sunulur ve kamera bazen kizi bazen de
kafesi odaklayarak aslinda kizin hikayesine imgesel olarak destek verir. Kiz o evde
kafesteki bir kus gibi yasamaktadir. Ahmet kizin tarif ettigi sesi duymaz, bu ses
filmden seyircilere de yansitilmaz, ta ki bulunduklar1 odadaki camli kapida bir siluet
belirene kadar herhangi birinin geldigi anlagilmaz. Bu siluetle birlikte tekrar ayak
sesleri saat tik tak seslerine karigacaktir.
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Kapidan giren kisi kizin babasidir, Ahmet adama 6fke dolu s6zlerle bagirir, bir kiz
¢ocugunu neden hapsettigini sorar. Adam ise oldukga sakindir. Kiz1 odasina yollar
ve Ahmet’e kizin hasta oldugunu belirtir. Ahmet saskindir ancak adami suglamaya
devam eder. Onun ¢ok vicdansiz bir baba oldugunu soyler sdylemez adam giilmeye
baslar ve giden kizin yedi yillik karis1 oldugunu sdyleyerek Ahmet’i bitmeyecek
bir 1zdiraba siirtikler. Adam karisinin son bes yildir zaman zaman bu tip buhranlar
yasadigii anlatir. Onu goren insanlara sik sik ayni hikayeyi anlattigini, sabahlar
uyaninca da bir sey hatirlamadigini sdyler. Adam bir miiddet sonra eve sagir bir
usak aldigin1 ve karisiyla birlikte kimseyle gortismediklerini belirtir, buna sebep
olarak da karisinin mutsuz olmasini istememesini gosterir. Insanlarin karisina bu
delilik ndbetlerini anlatmasini ve onu izmelerini istememektedir.

Resim 32: Gecmis Zaman Elbiseleri Giyen Kadinin Babasi ve Haplar

Ahmet bu adami dinlerken bir anda 6fkesinin gectigini ve yerine bir vicdan
azabmin geldigini fark eder. Adam geceyi evde gecirmesi igin 1srar ettikge bir
yandan ondan 6ziir diler, bir yandan da bu teklifi reddeder. Ancak adam kararlidir ve
Ahmet’e iki tane uyku hap1 vererek onu evde kalmasi i¢in ikna eder, sabah kendine
gelmis karisiyla birlikte kahvalti etmelerini teklif ederek odadan ayrilir. Bir miiddet
sonra Ahmet yorgunluga ve uyku haplarina yenik diiser ve uykuya dalar.

Bu ikinci uykuya dalisla birlikte izleyici iskillenir. Cilinkii bu sefer isin i¢inde
uyku hap1 adi altinda sunulan bir hap vardir, Ahmet bu haplara kars1 koyamaz ve
onlar1 yutar. Bu sefer Ahmet uyandiginda belki de iskambil kagitli odada olacaktir,
biitiin bu olup biten her sey bir riiyadan ibaret olabilir. Belki de bu uykudan ayilist
onu bilinen gercekligine geri gotiirecektir. Nitekim bunlar ger¢eklesmez ancak
Ahmet’in uyanmasiyla yasanacak olan olaylar bu umutlar1 tamamen de bosa
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¢ikarmaz. Ahmet uyandiginda hala kdskte oldugunu anlar ancak daha 6nce gordiigii
koskle ayni olan bu mekan bosaltilmistir. Ne mankenler, ne esyalar, ne de insanlar
vardir. Ahmet her yeri kdse bucak arasa da bu evde kimseyi bulamaz.

Filmin bu noktasinda izleyici Ahmet’in bilinen gerceklige dondiigiinii diisiinse
de aslinda dyle degildir. Ahmet de izleyici de Ahmet’in diistiikten sonra bu kdske
nasil geldigini bilmez. Ancak Ahmet’in bir gece dnce yasadiklarinin da dogruluguna
dair en ufak bir isaret gdriilmemektedir. Izleyici de Ahmet’le birlikte bos kdskii
gezer. Her yere bakan Ahmet’le birlikte bir 6nceki geceye dair bir yasanmislik
ararlar, odalara bakar, balkona ¢ikar, umutsuzca ararlar. Bulundugu yer bir 6nceki
gece gordiigii yerle aynidir ama i¢i bos oldugu i¢in de tuhaf bir sekilde ayn1 degildir,
Ahmet ¢aresizce koskii terk eder ve bilinen gergeklige adim atmak {izere disari,
siradan diinyaya doner.

Bir sonraki sahne Ahmet’in evinde agilir. Ahmet kapidan iceri girer ve yataginda
yari ¢iplak, siyah sagh bir kadinin yatmakta oldugunu fark ederek sasirir. Izleyici ve
Ahmet orada yatan kizin bir dnceki gece Ahmet’in karsilastigi kizla ayn1 oldugundan
emin gibidir. Ancak kiz derin uykudan bir telefon sesiyle uyanir, yar1 uykulu
telefonu agarak Ahmet’in evde olmadigini sdyler. Gozlerini agar agmaz Ahmet’i
goriir ve ona neden gelmedigini, saatini kirip kirmadigini sorar. Bu kadin daha 6nce
Ahmet’in telefonla konustugu kadindir, Keti’dir ancak saclar1 sar1 degil siyahtir.
Ahmet bir miiddet sessiz kaldiktan sonra Keti’ye diin gece yasadiklarini ve gordiigii
kiz1 anlatir. Keti, durmadan gizemli bir kadin1 anlatan Ahmet’e sinirlenir ancak
Ahmet anlatmayi siirdiiriir, Keti ne derse desin pes etmez ve siirekli adam mi1 yoksa
kadin m1 dogruyu soyliiyor diye kendi kendine konugarak yasadiklarindan bir anlam
¢ikarmaya caligir. O sirada perugunu ¢ikaran Keti yeniden sarisin olur ve Ahmet’in
konugmasini engellemeye calisir. Sahne Ahmet’in dalgin bakislarina odaklanir, arka
planda Keti’nin durmaksizin konusan, sinirle hareket eden dudaklar1 goriiliir ancak
ses yoktur, Ahmet artik onu duymamaktadir ve Keti’yi anlamlandirdigi diinyanin
disina ¢ikarircasina tamamen dilsizlestirerek kendinden uzaklastirir.
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Resim 33: Gecmis Zaman Elbiseleri Giyen Kadin’in ve Ahmet’in Kavusamayisi

Bir sonraki sahnede Ahmet’in divane bir sekilde sokaklarda gezdigi goriiliir.
Ahmet’in i¢ sesiiki yildir her yerde o kiz1 aradigini sdyler, o ‘gecmis zaman elbiseleri’
giyen bu gizemli kiza deliler gibi dsik olmustur ancak onu higbir yerde bulamaz.
Kiigiik bir iskelenin orada goriilen Ahmet’in gozleri bir anda bir yata kilitlenir.
Yatta ¢ok giizel bir kadin oturmaktadir ve Ahmet’in bakislarimdan onu aradigi kiza
benzettigi anlasilir. Yattaki kadin genis giines gozliiklerini ¢ikarinca gercekten de
onun ge¢mis zaman elbiseleri giyen kiz oldugu anlasilir. Ahmet bir anda o aksam
gordiigii adamin da yatta oldugunu fark eder. Avazi ¢iktigi kadar geng¢ kadina onu
sevdigini haykiran Ahmet’in sesi kizin bulundugu yati durdurmaya yetmez. Kadin
gozyaslart icinde Ahmet’e bakar, yasli adam ise yatin kaptanina “tam gaz ileri”
komutunu vererek bu ¢iftin kavugsmamasi i¢in ne gerekiyorsa yapar. Kamera bir
Ahmet’e bir gen¢ kadina odaklanarak onlarin yasl gézlerinin izleyicinin gérmesini
saglar. Yat iskeleden hizla uzaklasirken kiz, Ahmet’e son bir sdyleyecekmis gibi
dudaklarini aralar ancak sozler agzindan ¢ikmadan evvel nefesiyle birlikte kaybolur
gider. Film bu hazin ayrilik sahnesiyle ve soru igaretleri ile son bulur.

Bu son sahne filmin gidisati i¢cinde 6nem arz eder. Ahmet’in ruh durumu ile ilgili
olarak kararsiz kalan seyirci neye inanacagini hala bilmemektedir. Bir goriiste deli
divane bir asik haline gelen Ahmet’in ruh hali filmin basindan sonuna giiven verici
degildir. Sahilde Ahmet ve yattakiler disinda bagka kimse olmamasi diisiindiirticiidiir.
Kizin, Ahmet disinda baska kimsenin géziinden goriilmesi miimkiin olmamistir,
dolayistyla filmde Ahmet’in diisiisiiyle birlikte baslayan emin olamama hali filmin
tiimiine sirayet eder. Filmin son sahnesi ise hikdyenin bitecegini degil adeta daha
da siirecegini mustular gibidir ancak sahne kararir ve filmin jenerigi akmaya baslar.
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Filmin gegtigi donem 1961 Anayasasi’yla rahatlayan ve toplumsal sinemanin
yiikselise gectigi bir donemdir ancak hemen 80 darbesi 6ncesi olmasi belirli bir
kasveti de beraberinde getirir. Sag sol catismasmin olduk¢a gergin oldugu bir
doneme denk gelen 1975 yilinda ¢ekilen filmde bu tarihsel konjonktiire dair
herhangi bir génderme yakalamak miimkiin degildir. Tanpmar’mn 40’11 siirrealist
bir Oriintiiyle yazdigi bu hikayeyi Erksan neredeyse birebir filme aktarmistir.
Dolayisiyla Tiirkiye’nin 40 yillar1 ya da 70°li yillarina dair ne hikéyede ne de filmde
bir veri bulmak miimkiin degildir. Oldukga 6zgiir yasadig1 gézlenen cift ise orta list
ekonomik seviyeyi temsil ediyor gibidir.

Fantastik 6ge olarak gecmise doniik gdndermeler yapilmasi ise Osmanli’nin ya
da daha da eski zamanlarin masallarina dykiiniilmesi ilgingtir. 40’l1 yillarin baginda
hatta bazi kaynaklara gore 1939 yilinda yazmis oldugu hikayesinde Tanpinar
geemise Oykiinmiis, kurucusunu yeni yitirmis bir tilkenin panigini gegmise doniik bir
6zlemle kag1s ¢izgisine dogru yoneltmis gibidir. Tanpinar’in tiim yazini goz oniine
alindiginda zamanla ilgili bir takintis1 oldugu agiktir, fantastik anlatisin1 zamansal
bir kirilma ve kararsizlik iizerinden vermesi tesadiif olarak goriilemez. Hikayesinde
‘gegmis zaman elbiseleri giyen kadini” anlattig1 bir boliimde sdyle bir tasviri vardir:
“Fakat bu, canli bir mahliikun yiiriimesinden ziyade zaman mefthumundan habersiz
bir varligin sadece mekan kat etmesiydi ve sakin belagatinde bir 6liim kadar tesirli
ve serpici hiiznli vardi” (Tanpinar, 2005: 70). Bu noktada sanki kitabi okurken
Tanpinar ve Bergson’un ‘siire’ kavrami {lizerine bir konugmasina sahit oluyor gibi
hissetmek miimkiindiir. Erksan ise tam bu tasvirin filme yansidig1 yerde bir {i¢iincii
kuvvet olarak devreye girer ve kizin ayak seslerinin, saatin tik tak sesleriyle birlestigi
bir sahne hazirlayarak adeta sinema dilini bu hikaye i¢in ustaca kullanir. Hikayeyi
filme almak i¢in Erksan bicilmis kaftan gibidir, Tiirk Sinemas1 kapsaminda adindan
siklikla Auteur yonetmen bagligi altinda soz ettiren Erksan filmlerinde zaman
kavramini ve anlam yiizeylerini siklikla konu edinmistir. Filmin son bes dakikasina
kadar sadece yirmi dort saatlik bir siirecin anlatimi ise izleyende farkli bir zamansal
algi olusturur. Erksan, bunu oldukea net sekilde verir, bagkarakter Ahmet’in bagina
yirmi dort saatlik bir zaman diliminde gelmeyen kalmamis gibidir.

Filme genel olarak bakildiginda Ahmet’in oldukca degisik kaygilar1 olan bir insan
oldugunu goriiriiz. Dénemine gore oldukea yenilikgi sayilabilecek bir tipleme ¢izen
Tanpinar ve Erksan, Ahmet’i varligindan bunalan bir karakter olarak yansitirlar.
Talihsizliginin farkin ve ask disinda baska seylerle ilgili pek bir heyecan duydugu
gozlenmeyen Ahmet, Keti ile bulusmak diginda evden ¢ikmak istememesinin
nedenini kotli sansa baglar. Nitekim evden ¢iktiktan sonra basina gelen olaylar
kotii sansa baglanabilecek niteliktedir. Ancak iizerinde diisiiniildiigiinde Ahmet’in
olduk¢a sorumsuz bir karakter oldugunu fark etmemek miimkiin degildir. Siirekli
saatin iki bucuk olmasmi bekleyen bu sakin insan iskambil oyunu oynarken
hayatinin tek aski olarak niteledigi ve saatleri beklemenin bir eziyet haline
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doniismesini tasvirledigi Keti ile bulusmay1 unutmasi oldukea ilgingtir. Romanda ise
ufak bir fark vardir, Ahmet (romanda karakterin ismi yoktur) iskambil masasindan
kalkmaya c¢alisir ancak oyunlari durmadan kazandigi i¢in onun gitmesine izin
vermezler, tekrar masaya oturur ancak zamani hizla unutarak bulusacaklar1 saatin
yaklastigimin farkina varamaz. Bu anlatimlarin ikisi de Ahmet karakteri ile ilgili
bilgiler vermektedir. Ahmet biiyiik aski Keti icin yollara diiser ve kosarak yanina
gitmeye calisirken ayagi takilir, kafasini carpar ve bayilir. Ayildiginda oldukca
farkli bir yerde oldugunu fark eder. Basinda degisik sesler ¢ikaran, yagl, filmlerde
tasvir edilen cadi figiirlerine benzeyen bir kadin goriir. Hemen yaninda ise geng bir
kadin daha vardir ancak Ahmet paniklemez, yagsaminda ask disinda herhangi bir sey
onu sasirtmiyor gibidir. Bu asamada ikinci kez ayildiginda da bulundugu ortam ona
ilging gelecek lakin onu korkutmayacaktir.

Ahmet bir miiddet etrafi dolastiktan sonra saskinligi da gecer ancak odaya giren
kiz karsisinda biiyiilenmis gibidir. Bu giizel kadin, gegmis zaman elbiseleri giymis
ve masallardan firlamis gibi duran bu kadin onun aklini bagindan almaya yeter.
Bir anda Keti’ye duydugu gorkemli aski unutur artik yiiregi bu gegmis zaman
elbiseleri giyen kadin i¢in yangin yerine donmdstii. Ahmet, baglanmaktan ve
sorumluluktan kagmaktadir. Keti ile iliskisi her ne kadar onu mutlu etse de yavas
yavas ciddi bir iliskiye doniismektedir, tam onunla bulusacagi gece —filmde ayrintisi
verilmese de kitapta bu gece Ahmet ve Keti’nin birlikte olacaklarina dair ek bir
bilgi bulunmaktadir- iliskilerine ciddi bir adim atacaklar1 gece Keti’yle bulusacagi
zamani unutmasi ilgingtir. Ayni gece gordiigii bir bagka kadina asik olmasi ise daha
da ilging bir ayrintidir. Zihinsel olarak Keti’den uzakta, ulasamayacagi bir kadina,
bir masal kahramanina gonliinii kaptiran Ahmet, bu imkansiz aski icin siirekli
arayista olacak ancak ona asla kavusamayacak gibidir. Dolayistyla bu ask onun igin
sorunsuz ve kokleri havada siirdiirebilecegi bir asktir.

3.1.9. Sevmek Zamani

Metin Erksan tarafindan 1964 yilinda yonetilen ‘Sevmek Zamant’ filmi o zamana
kadar Tiirk Sinemalarinda islenmemis bir konu ve goriilmemis bir film diliyle
izleyenleri hayretler iginde birakir. 1964 yilinda sinema dili oldukca gelismis olan
Erksan, sik sik Fransiz yonetmenlerin bagyapitlariyla kiyaslanan bu filmini hicbir
yarismaya gondermez. Erksan, farkli filmleriyle diinyada taninmis bir yonetmen
olmay1 bagarmis, 1959 yapimi ‘Susuz Yaz’ filmiyle o zamana kadar higbir Tiirk
yonetmenin almayi bagsaramadigi Berlin Film Festivali Altin Ay1 6diiliinii alarak
iinlenmistir. Erksan’in tasavvufi bir suret’e agk hikayesi anlattig1 filmi ti¢ boliimden
olusmaktadir.

Filmin birinci boliimii Istanbul’un adalarindan birinde (Biiyiikada olmasi
muhtemel) evlerde boyacilik yapan Halil isimli bir adamin, filmsel zamandan
once boyadigi bir evin duvarinda asili olan bir fotografa asik olmasinin anlagildigi
boliimdiir. Filmin ikinci boliimii ise fotografin sahibi olan Meral’in, Halil’i,
fotografi degil onu sevmesi i¢in ikna ¢abalar1 ve Halil’in kararsizlik i¢inde gidip
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gelmesiyle sonlanir. Ugiincii boliim ise asiklarin ayrilmasi ancak bu ayriligin onlara
iyi gelmemesi sonucu yeniden birlesmek i¢in ugraglarini konu alir.

Film kiiciik cam bir mekanda agilir, Erksan’in dis ¢ekimden yansittigi bu
sahneye olduk¢a yogun bir yagmur eslik etmektedir. Disaridan goriilen iki adamdan
biri ayaklanir ve o yagmurda hizla yiiriiyerek bir evin Oniine gelir. Evin bahge
kapist kilitlidir, o da bahge duvarindan atlayarak bahgeye girer. Daha sonra balkon
kapisindan anahtarla genisce bir odaya girer. Odada kocaman bir kadin fotografi
vardir, giizel bir kadinin sadece yiiziiniin ve omuzlarinin bulundugu bu fotografa derin
derin bakan adam arkasini doner, perdeleri acar ve odanin daha da aydinlanmasini
saglar. Yavasca tekrar hareket eder bir pikabin diigmesine basarak miizik acar ve
fotografin tam karsisinda bulunan tekli bir koltuga kurularak fotografa bakar, bir
sigara yakar, bakmaya devam eder. Bu bakma eylemi karsiliklilik arz edermisgesine
kamera bir kadin fotografina bir adama donerek ilging bir devinim kazanir. Bu
sahne bu sekilde siirerken kamera bir anda ii¢ tane kizin yagmur altinda hizla
ylriimesiyle a¢ilir. Az 6nce adamin girdigi bahgeden igeri girerlerken orasinin daha
once fotografini gordiigiimiiz kizin evi oldugu ve mevsimlerden sonbahar oldugu
bilgisi verilir. Kizlar adaya geldikleri i¢in ne kadar mutlu olduklarimi dile getirir ve
evin sahibesi Meral esliginde eve girerler. Meral 6nde kizlar arkada kapiy1 acarak
iceri girdiklerinde ise st kattan gelen miizik sesini fark ederler. Misafir olan iki
kiz yukar1 ¢ikmaya korkunca iist kat1 kontrol etmek fotografin sahibi olan Meral’e
diiser. Meral yukartya ¢ikar ve resmine bakan adamin daha dnce girdigi kapidan
usulca yaklasir, bu kap1 camli bir balkon kapisidir, kadin adami ve fotografina
bakigini izler, sessizce igeri girer. Bir miiddet daha adamu izleyerek yavasca elini
onun omzuna koyar, bu temastan fazlasiyla korkan adam ayaga kalkar ve kadindan
uzaklasir, onun fotograftaki kadin oldugunu anlasa da ona bakmamak i¢in fazladan
bir ¢aba harciyor gibidir.

A, SN — —
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Resim 34: Sevmek Zamam Filmi Halil ve Meral’in Goz Temassizhg:
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Halil, Meral daha hig soru sorulmamisken telagla hirsiz olmadigini soyler, Meral
ne yaptigini sorunca ise boyaci oldugunu daha 6nce o evi boyadiklarini, simdi ise
bir bagka konag1 boyadiklarini belirtir. Meral, adamin ¢ekingen halini fark eder ve
“eger gidecekseniz belki arkadaglarima goriinmek istemezsiniz” der, bunu duyan
Halil kafa sallayarak kadini onaylar ve hizla geldigi yerden evi terk eder.

Bir sonraki sahne yine hi¢ bitmeyecekmis gibi yagan ada yagmuru ile agilir.
Kamera boya firgalarina odaklanmistir, Halil ve ustast Mustafa daha dnce Halil’in
kadina bahsettigi konagi boyamaktadir. Mustafa, Halil’e “kendisi de resmi kadar
giizel mi?” diye sorar, Halil, kadinin, resminden bile daha giizel oldugu cevabini
verir. Bunun iizerine Mustafa, “senin fotografina asik oldugunu anladi degil mi?”
diye tekrar bir soru sorar, Halil, bu soruyu cevapsiz birakir. Bu noktada film bilinen
anlam yiizeylerini katlamaya baslar, ¢ok katmanli yapi, ylizeylerin derinlikte
oldugu kararsiz yap1 ve kaygan bir zemin olugmaya baslar. Genel anlam kaliplar
tizerinden diisiiniildiigiinde filmin bu noktasina kadar siradan izleyici, bir insanin,
bagka bir insanin resmine asik olmasi durumunu normal bulmaz. Ancak bu surete
ask hikayesine bir sekilde kiiltiirii dolayisiyla asina olsa dahi su ana kadarki
gordiiklerinden bu sonucu gikarmasi ¢ok miimkiin gériinmez. Anlamin kendi listliine
katlandig1 bir diger nokta ise Meral’in bir goriiste bu ilging adamin kendi resmine
asik oldugunu anlayabildigi yiizeydir. Film daha ilk on dakikasinda kendi anlam
ylizeylerini birbiri {izerine katlamaya ve bambagka bir zemin olusturmaya baslamig
ve bu kaygan zemine, Deleuze’iin deyimiyle gécebenin zeminine hem karakterleri
hem de izleyicileri dahil etmeyi basarmistir. Kararsizligin zemini artik hazirdir.
Daha ilk bakista giindelik hayatta kolayca “akli dengesi yerinde degil” olarak
yaftalanabilecek bir adam yani Halil, film boyunca hi¢ bu yaftay1 almadan en ufak
bir siipheye bile mahal vermeden karakterini yasatmay: siirdiiriir. Ustelik izleyici
de bu ylizeye dahil oldugu i¢in bu durumu asla yadirgamaz, Miisvik Kenter gibi
bliyiik bir usta tarafindan canlandirilan Halil’in hi¢bir s6zii ne ana karakterlere ne
de izleyiciye garip gelmeyecektir.

Sahne Meral’in evinde agilir, Meral yatagina uzanmis elinde “Sevisme Yolu”
isimli bir kitap tutmaktadir. Kitab1 bir miiddet okudugu parmagiyla geldigi sayfay1
ayirmasindan bellidir, bir miiddet hayaller kurdugu gozlenir. Ancak haline bakilirsa
eve girdiginde gordiigli o adamdan oldukga etkilendigi bellidir. Durmamacasina
yagan yagmur, Meral’le Halil’e eslik eden tiglincii bir karakter gibidir. Kamera bir
camdan digerine giderek dis ¢ekimde yagmurun deforme ettigi, erittigi iki suret
arasinda mekik dokur, bu suretlerden biri Meral’e digeri ise Halil’e aittir.

Bir anda degisen miizikle filmden adada semsiyeleriyle sikir sikir gezen g
kizin goriintiileri yansir. Kizlar adanin keyfini ¢ikartmaktadir, Meral de digeleri
gibi keyiflidir. Sonrasinda ise sahne Mustafa’nin boya yapmakta oldugu konakta
aciliverir. Meral muhtemelen Halil i¢in oraya gitmistir, Mustafa durumu hemen
anlar ve Meral’le konusmaya baglar: “Sizin evi de gegen sene boyamistik Halil’le,
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Halil senin resmine iste o zaman asik oldu”. Meral, Mustafa’ya cevaben, “Bir resme
nasil asik olunur, bu zamanda resme as1k olan kaldi m1?” diye sorarak hem seyircinin
hem de siradan duygular igerisinde olan insanlarin hislerine terciman olur. Ancak
Meral bu soruyu sorarken bir yandan da Halil’in ger¢ekten resmine asik oldugunu
kabullenmistir, onu aramaya ¢ikmasit da bundandir, film boyunca Meral sik sik bu
surete agk hikayesini sorgulayacaktir ancak onun sorgulamalar1 daha ¢ok resmin ash
benim, beni sevmeli sonucuna goétiiren sorgulamalar seklinde vuku bulur.

Mustafa ve Meral konusurken igeri Halil gelir ancak Meral’i goriince biraz da
cekinerek odadan ¢ikar, Mustafa, Halil’in limonluga gittigini sdyleyerek Meral’i,
Halil’in pesinden gitmesi i¢in yonlendirir. Meral limonlukta Halil’le karsilasir ve
hemen konuya girer, Halil’in resmine duydugu askla ilgili onunla konusmasini ister
ancak Halil bu durumun Meral’le ilgili olmadigini sdyleyerek Meral’le konugmay1
reddeder. Meral siklikla bu askin onu da ilgilendirdigini dile getirse de Halil bunu
kabul etmez. Resimle olan agkinin sadece Meral’inresmini ve onu ilgilendirdigini dile
getirir, Meral 1srarla resmin sahibi benim, benimle konugsman gerek dese de Meral’i
dinlemez ve “sen resmin degilsin ki” diyerek onunla konusmama kararini. Meral,
Halil’e korkudan boyle konusuyorsun, bana hislerini sdylemekten korkuyorsun
dediginde ise Halil reddedilmekten, resmin sahibi kisinin resim gibi ona anlayisla
bakamayacagindan korktugunu itiraf eder. Meral’in resmi, ilk karsilastiklar1 glinden
itibaren Halil’e hep dost¢a bakmis ve onu asla yargilamamistir. Meral’e donerek
“belki de resminize asik oldugumu bilmeseniz beni gérmeyecektiniz bile” diyerek
resmiyle arasina girmemesi gerektigi konusunda 1srarci davranir ve Meral’in yiiziine
bakmaktan kaginarak ona arkasini doner.

Resim 35: Sevmek Zamam Filmi Meral’in Resminin Taginmasi

Bu konugmanin iizerine bir sonraki sahne Meral’in resmiyle agilacak fakat bu
kez resme bakan Meral olacaktir. Meral, ani bir kararla resmi duvardan indirir ve
hi¢ durmadan yagan yagmur esliginde resmi Halil’in ¢alistig1 konaga gotiirerek
Halil’e verir. Halil, basta garipsese de resmi alarak somineye dayar ve ona bakmaya
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devam eder. Meral, tek basina iskelede riizgara kars1 diistiniirken goriiliir, Halil de
Mustafa’nin ud taksimi esliginde Meral’in resmine karsi oturmaktadir. Halil igin
oldukca huzurlu olan bu an Meral’in konaga geri donmesiyle son bulur. Mustafa,
Meral’i goriince durur ve Halil ondan sonra Meral’i fark eder. Meral, Halil’e ilk
giinkii gibi yine onu fark etmedigini sdyler ve onunla konugmak icin disar1 ¢ikmak
istedigini belirtir.

Halil, biraz goniilsiiz de olsa Meral’le denize kars1 kayaliklarin orada konugsmaya
ikna olur ve ikili bir miiddet sessizce beklerler. Sonunda sessizligi bozan Halil
olacaktir, Meral’e resmi verdikten sonra bir daha gelmeyecegini diistindiigiinii soyler.
Meral de onu onaylar, aslinda gelmek istemedigini ama diistinmeden edemedigini
o ylizden geldigini belirtir. Meral, Halil’e dostlugu asan iligkilerden korkmamasi
gerektigini soyler, Halil ise hi¢bir seyin giizel bir dostlugu asamayacagini
belirtince, Meral, Halil’in ona karsi hislerinin asktan da &te oldugunu diistinerek
bunu dillendirir. Halil hala inatgidir ve sadece resmi sevdiginde direterek Meral’i
umutsuzluga siiriikler. Halil oldukga diiriist bir sekilde Meral’e degil, resmine asik
oldugunu yineler ve olmayan bir aski asla soyleyemeyecegini belirterek Meral’le
anlagsmaya varmaz. Meral 1srarcidir, “ben yokken resmimi sevdin, simdi ben varim,
beni sev” der ancak Halil, dostluklarin sevgilerin kolay kazanilmadigindan dem
vurarak, ka¢ gece resmiyle avundugunu, resminin ona hep giizellikle baktigini
ama Meral’in hi¢ orda olmadigini sdyleyerek konusmayi bitirmeye ¢alisir. Meral
kendisinin de Halil’e sevgi dolu bakislarla baktigini sdylese de Halil onu dinlemez
Meral’i kendi diinyasina girer girmez onu hemen yikacagiyla ilgili suglayarak resmi
ile iligkisinin diginda birakar.

Tiim bu konugmalar Meral ve Halil arasinda siirlip giderken izleyici oldukca
ilging bir hissiyata siiriiklenir, bu anlam diinyasina buyur edilir. Bu anlam diinyasinda
bir adamin bir fotografa olan tutku dolu aski olduk¢a normal karsilanir, bu agki
kendisine duymasini isteyen fotografin sahibi ise adama durmaksizin fotograf
yerine kendisini sevmesi gerektigini sdyleyerek durumu iyiden iyiye karmasik
hale getirir. Tiim bunlar yeterince ilging degilmis gibi adamin kendisini sevmesi
icin ona 1srar eden bu kadina onu sevemeyecegini ve resmiyle arasina girmemesi
gerektigini sOyleyerek tiim anlatilan hikdyeyi neredeyse bir hayalin alanina tasir.
Bir de bu senaryoya 1960’11 yillarm Istanbul ve ada goriintiileri eslik edince ortaya
gorsel bir solen ve yalin hayalsi bir ask dykiisii ¢ikar. Buradaki hayaliden kasit tiirsel
olarak bir ipucundan ziyade anlatilan hikayenin ger¢ek olamayacak kadar nazik
bir aski islemesinden otiirlidiir, yoksa ¢aligmanin en basindan itibaren pek ¢ok kez
dile getirildigi {izere karasizligin bir ge olarak kullanildig1 o6riintiiler her zaman
fantastik tlirden izler tasir.

Filme doniilecek olunursa, Meral, Halil’le yaptig1 bu son konugmanin ertesinde
Istanbul’a ailesinin yanina déner. Ote yandan adada Mustafa, Halil’in askini
Meral’le paylagmasi gerektigini diisiinmektedir, bunu dile getirdiginde ise Halil
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bunu garipser ve Meral’e ait olmayan bir seyi nasil onunla paylasabilecegini
bilmedigini sdyler ancak tiim bunlara ragmen Mustafa’nin fikirlerine saygi duyar.
Biraz da ustasi Mustafa’nin isrartyla Meral’le konugsmak ve ondan 6ziir dilemek
tizere Meral’in adadaki evine gidecektir. Halil, gittiginde evi bos bulur ancak tam
Meral’in fotografinin bulundugu ve artik bos olan yerde bir kagit goriir, o kagitta ise
Meral’in Halil i¢in biraktigi not yazilidir. Meral notunda; askin yalniz ve biiyiik bir
his oldugunu Halil’den 6grendigini, artik onun da Halil’e as1k oldugunu ama askini
yalniz yasayabilmesi i¢in onu rahat birakacagini belirten bir agiklamayla Halil’e
veda eder. Halil ise nihayet rahatlamis gibi goriiniir ancak isler onun diistindiigii gibi
ilerlemeyecektir.

Resim 36: Sevmek Zamani, Meral’in Yalnizhg

Meral, genis Istanbul Bogazi manzarali evinde hiiziin ve sikintiyla kendini
bir balkona bir yatagina atarak yasadigi bu yogun duygulara alismaya calisir. Evi
olduk¢a moderndir, yataginin etrafina onlarca kitap sagilmistir. Ekonomik durumu
iyl ve kiltiirlii bir ailenin kizt oldugu her halinden belli olmaktadir. Film bu
noktada yine sikintilarin karsilikli yasandigini betimlemek i¢in bir adada Halil’e
bir Istanbul’da Meral’e dair goriintiiler gdstererek izleyicinin de ask acisina eslik
etmesine vesile olur.

Meral her seye ragmen askini tek basina yasamaya kararlidir, bu ylizden nisanlisi
Basar ile konusur ve ona kars1 bir yakinlik duydugunu ancak ona asik olmadigini,
simdi ise aski buldugunu ve o yiizden ayrilmalar1 gerektigini sdyler. Basar’a,
Halil’den ve onun kendi resmine duydugu tutku dolu asktan bahseder. Basar ise
oldukga gergekci davranarak, Halil’in, Meral’i etkilemek i¢in boyle bir numaraya
basvurdugunu 6ne siirer ve Meral’in ayrilma teklifini, diisiiniince dogrunun benimle
birlikte olmak oldugunu bulacaksin diyerek reddeder.
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Halil ve ustas1 Mustafa ise bir vapurda goriiliir, Mustafa’nin udu ve Meral’in
resmi de onlara eslik etmektedir. Mustafa, adadan ayrildigi i¢in ne kadar dertli
oldugunu dile getirir, isine olduk¢a bagl bir insandir, Istanbul’da adadaki
mutlulugu yakalayamayacagini diigiiniir. Halil’e, Meral’le goriismesini salik verir,
o kiz1 bulmasi gerektigini soyler, Halil ise kararsizdir, bastaki kararli halleri yavag
yavas yerini tedirgin bir heyecana birakir. Birlikte vapurdan iner ve bir ormanin
icinden gecerek yeni galisma yerlerine giderken goriliirler. Adada oldugu gibi
burada da Mustafa ud g¢alarken, Halil, Meral’in resmine karsi sigara iger. Ancak
Halil’in umursamazlig1 artik Mustafa’y1 kizdirmaya baglamistir ve sonunda ona,
Meral’i aramadigi miiddet¢e kotii bir insan olacagini sdyler. Sonunda bu sozlere
dayanamayan Halil harekete gecer ve Meral’in evine gider. Kapiy1 caldiginda
karsisina ¢ikan kadin Meral’in arkadaslariyla atis poligonuna gittigini sdyler.

Sahne atig poligonunda agilir, Basar elindeki tiifekle hedefleri bir bir vurarak cam
siseleri kirmakta, Meral ise arka planda can sikkin bir vaziyette goriilmektedir. Daha
sonra Meral’i kontrol etmek i¢in yanina gider ve eglenip eglenmedigini sorar ancak
Meral mutsuzlugunu gizlemez ve Basar’in sorusuna karsilik “beni eglendiremezsin
Bagar, bosuna ugragsma, simdi senin yerinde onun olmasini isterdim” diyerek
kararinin kati oldugunu bir kez daha dile getirir. Tam bu konugma esnasinda sahneye
Halil girer, Meral kosarak ona gider ve Halil’e sarilir. Ancak Halil yine onun yiiziine
bakmaktan kaginir ve Meral’i gordiigii bu ortamdan dolay1 ona, “seni gérmek igin
geldim ancak simdi seni gérmek istemiyorum” diyerek hosnutsuzlugunu dile
getirir. Meral ise gitmemesi gerektiginde, giderse onu da gotiirmesi gerektiginde
srarcidir ve eger giderse onu bir daha goremeyecek oldugunu da belirtir ancak
Halil oradan yalniz ayrilir. Tiim bunlara sahit olan ve konusmalar1 uzaktan dinleyen
Basar arkadaslarini yonlendirir ve onlar Halil’i uzunca bir miiddet doverler. Tiim
kavga boyunca Bagar’in elinden kurtulamayan Meral sonunda kosarak onun yanina
gitmeyi basarir, Halil ise yine Meral’den yana bakmayacak ve onu orda tek bagina
birakarak gidecektir.

Sahne Meral’in, Bagar’in arabasinda yolculuk yapmasiyla agilir, Meral’in lizgiin
ve asir1 kizgin oldugu her halinden bellidir, sahnenin sonlarma dogru onun arabaya
zorla bindirilmis oldugu anlasilir. Halil de bir minibiiste mutsuz bir sekilde seyir
halindedir. Meral 1srarla arabadan inmek isteyince Basar 6nce onu birakmaz ama
sonra yolun kenarina arabay1 ¢ceker, Meral arabadan iner ancak ayakkabilar1 yoktur,
Basar onu arabaya zorla bindirmek i¢in ayakkabilarini almistir. Meral o karli yolda
tim yolu ayakkabisiz yiiriimeye baslar, Basar da bir miiddet arkasindan gitse de
Meral geri doniip ona bakmaz ve onun 1srarlarina 6fkeyle karsilik verir, Bagar da
Meral’in ayakkabilarini atarak kizgin bir sekilde oradan uzaklasir. Halil gittigi
minibiisten Meral’i goriir ve aragtan inerek ona dogru gider, asiklar nihayet kavusur
ve izleyici de karakterler de rahat bir nefes alirlar. Bu noktada film geleneksel Tiirk
Sinemas: anlatisiyla benzesse de filmin sonraki kisimlari siirprizlere gebedir.
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Sonunda kavusan asiklar, deniz kenarlarinda, sandallarla gezerken goriliir
ancak bu mutlu tablo dahi Meral’i endiselendirmektedir. Birlikteyken izleyicinin
sahit oldugu ilk konusmalarinda Meral “Beni birakma Halil, sen istersen beni
birakmazsin, benim yerim senin yaninda, babama git, ne yaparsan yap ama
beni birakma” diyerek endisesini dile getirir. Sahne Halil’in, Meral’in babasiyla
konugmasiyla agilir, Meral’in babas1 Halil’i sevmistir ancak Halil i¢ginde bulundugu
ortamdan, fabrikadaki makinelerin isleme seslerinden rahatsizdir. Baba, Halil’in
yakigikliligindan, Meral’le gocuklarimin giizel olacagindan dem vurur, duygusuz
bir adamdir ancak klasik zengin kiz babasi tavirlar1 yoktur genel anlamda kizinin
mutlulugunu diisiinmekte, Halil’i asla kiigimsemektedir ancak yine de Meral’in
zengin kizi olarak biiyiidiigiinii ve Halil’le devam etmek isterse zorlanacagini agik
bir dille anlatir. Kotii bir niyeti olmadan agikca hislerini dile getiren baba, Halil’in
kafasin1 daha da karistirir. Nitekim yagmurlu bir giinde Halil, Meral’e verdigi karar1
aciklayacak ve bu karar ayrilmalari yoniinde olacaktir, Halil, Meral’e babasin1 ¢ok
sevdigini ancak bu karar1 tek basina verdigini ve ayrilmalari gerektigini sdyler. Meral
ise bu karar yerine 6lmeyi tercih ederim diyerek durumu kabullenmek istemez ama
kars1 da ¢ikmaz.

Halil 6lesiye asik oldugu bu kadini, sonsuza kadar ona asik kalmak istedigi i¢in
birakacaktir. Halil’in melankolik aski, onu bilinen gergeklikten sadece Meral’in
suretine asik oldugu baska bir gergeklige gecmesine, kagmasina sebep olur. Halil,
tiim sorumluluklardan, somut bir askin getirebilecegi her seyden kagis ¢izgisini
Meral’in suretine duydugu tutkuya ¢izer. Bu tutku Halil’in herhangi bir hayal
kiriklig1 yasamamasti i¢in temel dayanagidir. Bu noktada yine bir kararsizlik baslar,
Halil’in Meral’e ¢ok asik oldugu i¢in onu terk etme karar1 almasi neden ve sonug
arasindaki illiyet bagiin kopmasina sebep olacaktir. Filmdeki karakterlerle beraber
seyirci de bu durum karsisinda oldukca saskindir. Sahneler Halil’in ve Meral’in
mutsuzluklarini gdsterircesine kameranin bir onu bir digerini gosterdigi bir karsilikli
merasime doniigiir. Aradan uzun zaman ge¢mis gibidir ancak mevsim sonbaharla kig
arasinda gidip gelmektedir, Halil, Meral’le gittigi yerlerde dolagsmaktadir. Birden
Halil’in tam arkasinda Basar belirir ve arabadan inerek Halil’e kii¢iimseyici sekilde
climleler kurar. Halil yine sakindir, konusmaz, tepki vermez, sasirmaz bile... Halil’e
hakaretler etmeye baslayinca Halil daha fazla dayanamaz ve Basar’la kavga ederler,
sonugta Halil’in kazandig1 bir doviis olsa da o da olduk¢a yumruk yemistir. Film
kahraman erkek modeline darbe iistiine darbe vurur.

Bagar bu sahneden sonra ortadan kaybolmaz, ne yapip edip Meral’i onunla
evlenmeye ikna eder bu iknanin ardindan gazeteler Meral’in evlenecegi haberini
hemen tam sayfa yaymlarlar ve Mustafa’yla, Halil de haberi goriirler. Mustafa
ormanda kosar adimlarla Halil’in yanmna gelir, haberi gosterir, birlikte okurlar
hemen ardindan “ah kahpe diinya, ben bunu senin yanina komam” diye bagirarak
ormana dogru kosan Mustafa’nin ilging isyan1 dikkat ¢ekicidir.
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Haberin ardindan iyiden iyiye sessizlige gomiilen Halil, bir giin yollarda
yiirtirken bir gelinlik¢inin vitrinine gozleri takilir. Bir sonraki sahnede gelinlikli
mankeni tagirken goriilmesi anlamin bir kez daha kendi iistiine katlanarak yeni ve
dar bir yiizey olusturmasina tekabiil eder. Bu sirada Meral evlenmektedir ancak
diigiiniinde Meral’i tek bagina gelinlikle ayakta ve mutsuz goriiliir, ilging detaylarla
kurgulanmis bu sahnede Basar ileri geri Meral’in etrafinda endiseyle dolanirken
gdze carpan eglenen insanlarin goélgeleridir. Erksan insanlar izleyiciye gostermez,
devasa golgelerini Meral’in mutsuz bedenine diisiirerek izleyicilere muazzam
giizellikte bir imgesel anlatim 6rnegi sunar. Diiglin sahnesi boyunca Meral 6nde
hareketsiz, Basar arkada ileri geri ylriirken gosterilir, 6te yandan Mustafa’nin ud
taksimi Halil’in dertli haline, Meral’in resmine ve gelinlikli mankene eslik edecektir.
Bu sahnenin sabahinda iyice kotii hisseden Halil, gelinlikli manken ve Meral’in
resmini bir kayiga alarak kayikla agilir. Tiirk sinema tarihi agisindan bakildiginda
olduk¢a Onemli olarak goriilen bu sahne, Erksan’in konu edildigi hemen her
makalede referans gorsel gibidir. Erksan’in hisleri imgelerle anlatma giicii bu kiilt
sahnede doruk noktasina ulasir. Halil, bu sefer de bir mankene bir Meral’in resmine
hayranlikla bakarak kiireklere asilacaktir. Kamera bir miiddet acikli bir miizikle bu
amiyane tabirle yar1 deli olarak nitelendirilebilecek adamin deliligine sahne olur. Bu
sahne Meral’in gelinlikle Halil’in kayikla gezdigi mekéana arabay1 park etmesiyle
son bulur. Meral bu duygu yiklii sahneyi ve Halil’i izler ve hi¢ ses ¢ikarmaz.
Halil onun oldugu tarafa bakar ve Meral’in geldigini fark eder. O ana kadar ilk
kez bir duyguyu, heyecan duygusunu yiiziinde yansitan Halil, kay1g1 Meral’e dogru
yonlendirir. Meral kayiga biner ve mutlulukla Halil’in karsisina oturur. Meral ayaga
kalkar ve once resmini, daha sonra da gelinlikli mankeni suya birakir ve onlarin
usulca yiiziisli gdzlenir.

. 1 o

Resim 37: Sevmek Zamanm, Meral’in Resmini ve Mankeni Suya Birakisi
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Mustafa uzaktan kayigi ve Halil’le Meral’in kucaklasmalarini goriir, daha
sonra yakin plan bu sahne izleyiciye gosterilir ancak yeni kavusan cift i¢in tehlike
mizikleri calmaktadir. Sahneye arabasiyla hizla giren basar, bu mutlu tablo
karsisinda dayanamaz ve arabadan silahini alarak ¢ifte dogrultur. Oldukga abartili
tereddiitler igerisinde sonunda silahindan mutlu ¢iftin kayigmna ¢ el ates ederek
hickiriklara bogulur. Sahne 6len ¢ifti géstermez, Mustafa’nin kayiga dogru gidisi ve
tiziintiiden yere yikilmasi gozlenir, kayik ise uzaklarda huzurla siizilmeye devam
eder.

Erksan’in sanki 90’11 yillarin sonu, 2000’li yillarin basinda ¢ekilmis gibi duran
bu filmi hem anlam yiizeyleri agisindan hem de imgesel anlatim ag¢isindan oldukca
onemlidir. Onun zenginlige, fakirlige, hislere dair sundugu yalin anlatim g6z
doldurur. Higbir zaman Halil’i fakirlikten ya da Meral’i zenginlikten s6z ederken
gostermez, ufak detaylarla anlatimi siisleyerek izleyiciye ekonomik durumlari
hissettirir. 1964 yili, 61 Anayasasi sonrasinda biraz da &zgiirlesmis bir sinemasal
anlatimin kapilarini acar. Ancak Erksan, doneminden olduk¢a bagimsiz, neredeyse
bir hayali ya da bir serab1 sundugu bu filminde Tiirkiye’nin giindelik yasamina dair
dogrudan izler sunmaktan kagmir. Onun karakterleri modern, okuyan, dinleyen,
diisiinceleri 6zlimseyen karakterlerdir. Basar disinda filmde goriilen tiim karakterler
acik fikirli, nazik, hayatlarini olabildigince manali yasamaya ¢alisan karakterlerdir.
Basar karakteri ise bu film agisindan olduk¢a o6zeldir. Filmde anlamsal olarak
bir katlanma yasamayan ve yeni bir yiizey olusturmayan tek karakter Basar’dir,
bu anlamda filmdeki tek tutarli karakterdir demek miimkiin olabilir. Her hikaye,
her film aslinda bir seriivendir ve seriivenler, yola ¢ikanlari muhakkak az da olsa
degistirirler ancak Basar bu seriivenin sabitidir, olan biten onun iistiinden akip ge¢ip
gidecektir. Basar minavlinde bakildiginda aslinda bu karakter filmi geleneksel
tiirk filmi anlati 6gelerine baglayan bir karakterdir. Filmde yasanan aski sonuna
kadar anlamsiz bulur ¢linkii agar kiskancliklariyla, tutkulartyla, kotiiliigliyle olanca
sekilde siradan bir karakterdir, tek bir yiizeyi vardir ve filmdeki fantastik anlatiy1
parcalamak i¢in elinden geleni yapacak, bir yandan da o anlatinin olusmasi igin
aslinda dayanak noktasi olacaktir.

Izleyici agisindan bakildiginda Basar karakteri, tiim hirslar1 ve tutkulari bir
tarafa birakilacak olursa oldukca kendilerinden bulabilecekleri bir karakterdir.
Filmin basindan sonuna takindigi “olmaz boyle sey, resme asik mi olunur, seni
etkilemek icin yapmistir” gibi sorular ve ciimlelerle aslinda bir yandan da seyircinin
aklindaki diisiinceleri temsil eder. O temsil etmeye calistikga, Meral ve Halil ona
aksini ispatlarcasina asklarini siirdiiriirler, bu durum anlatiy1 inandirict bulmayan,
Halil’in deli mi yoksa akilli m1 oldugu konusunda karar veremeyen izleyiciyi
anlatmin kaygan zeminine ortak eder. Tipki pek ¢ok fantastik anlatida karakterin
aslinda uyudugunu iddia eden tek anlam yiizeyine sahip karakterler gibi Basar da
yasananlarin ger¢ek olamayacak kadar naif oldugu konusunda 1srarcidir. Basar’in
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diinyasina ait degildir bu yasananlar, nitekim filmin sonunda sirayet edemedigi bu
anlam yiizeyini en iyi bildigi seyle, kursunlariyla pargalayarak anlatiya bir nokta
koyar.

Bagimsiz yasayan bir erkek ile zengin bir ailenin 6zgiir kiz1 arasinda yasanan
aski anlatan siiphesiz ne ilk ne de son filmdir Sevmek Zamani lakin bu filmin
Tirk Sinema Tarihi agisindan bakildiginda bu kadar énemli bir yerde durmasinin
temel sebebi hikayeyi sunma seklidir. Erksan, tamamen imgelere dayali bir anlatim
yolunu tercih etmis ve senaryoyu kanla, gozyasiyla asir1 duygu yiiklii sahnelerle
siindiirmeden yalin bir dille anlatimin {istesinden gelmeyi basarmistir. 60’11 yillarin
ortasinda Tiirk Sinemasi’nda etkili olan toplumsal gercekci akimdan filmde zerre
bahsedilmese de Erksan da gercekgidir. Ekonomiden, 6zgiirliiklerden, kiiltiirden
iistii kapali olarak bahseder, seyirci ve karakterleriyle imgeler yardimiyla konusarak
anlatimini siirekli giiclendirir. Hem karakterler, hem de seyirci konusulmasa da nasil
yasamlar siiriildiigiiniin az ¢ok farkindadir.

3.1.10. Alageyik ve Hayvan Olus

Tirk Sinema Tarihi’ne bakildiginda iki ayr1 Alageyik filminin bulundugu
goriiliir. Ancak Alageyik uyarlamalari bunlarla da sinirli degildir, pek ¢ok kisa film
ve tiyatro oyunu merkezine Alageyk Efsanesi’ni oturtmus durumdadir. Caligmada
bu filmin incelencek olmasiin sebebi filmin fantastik anlatiyr benimsemedigi
halde ona yaklagsmasi ve Deleuze’yen kavramlardan hayvan-olus kavramiyla
yakindan iligkili olmasidir. Calismada incelenecek olan film 1959 yilinda Atif
Yilmaz tarafindan yonetilir. Yilmaz Giiney ve Pervin Par’in basrollerini tstlendigi
film eski ve oldukca yipranmis oldugundan ¢ok fazla insan tarafindan bilinmez.
Alageyik filminin asil bilinen hali Siireyya Duru tarafindan bu filmden yaklagik
on sene sonra 1969 yilinda yonetilir ve basroliinde Ciineyt Arkin bulunur. iki film
de birbirine kiyasla ana tema olarak Yesar Kemal’in, U¢ Anadolu Efsanesi adli
kitabindaki Alageyik Efsanesi’ni temel alirlar. 1969 yilinda ¢ekilmis olan Alageyik
farkli {ist anlatilara sahip olsa da aslinda ¢alismada mevzubahis olan fantastik
anlat1 kaliplarina oldukg¢a yakindir. Ancak 1959 yilinda ¢ekilen ve incelenecek olan
uyarlama, fantastik anlatiy1 benimsemez. Tam bir hareket imge sinemasi {irlinii olan
Atif Yilmaz’in yonettigi film, sinema dilinin yeni yeni gelismesinden dolay1 tipki
Kahveci Giizeli (1941) filmi gibi ¢calismada kendine yer bulur.

Film ii¢ boliimden olugmaktadir. Birinci boliimde karakterler tanitilir. Toroslarin
eteginde bir kdy, erkeklerin ¢ogu cesmenin oniinde Halil’i beklemektedir. Halil,
annesiyle konusur ve hazirlanirken onun geyik avina ¢ikmak i¢in hazirlandigi
ancak annesinin bunu onaylamadigi anlasilir. Bu sirada kamare geng bir kizin
atlilar1 goriince eline bir testi almasi ve hizla ¢esmeye gitmesini gosterir, orada
Halil’le karsilasacak olan bu kizin adi Zeynep’tir ve Halil’in nisanlisidir. Filmin
ikinci boliimii, toplanan erkekler geyik avina gittikten hemen sonra kdye tehditkar
bir sekilde giren bir grup erkegin koyliiye gdzdagi vermesiyle agilir. Bu gelenler
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yan koyden gelir ve burada bulunan koyliilerin hayvanlarinin onlarin tarlasina
girdiklerini sOyleyerek onlara ¢ikigirlar. Koyde bulunan aksakalli adam onlara
cevap verirken alttan alir ve bu kabaday tiplerin bir sekilde koyliiye zarar vermeden
uzaklagmalarimi saglar ancak adamin tavr1 koyli kadinlarm hosuna gitmez ¢iinkii
aslinda ortada yan kdye giden hayvan yoktur. Filmin {igiincii ve son boliimii koyden
cikan bu kalabalik ekibin yollarinin Zeynep’le kesigsmesiyle agilir. Yan kdyde aga
olan ve ekibin basinda bulunan Karaca Ali bu geng ve giizel kizdan hoslanacak ve
onu elde etmek i¢in tiirlii planlar yapacaktir.

Filmin acilis sahnesinden itibaren Halil’in (Y1ilmaz Giiney) babasiyla ortaklasa
paylastig1 bir av tutkusu oldugu anlasilir. Babasi 6ldiikten sonra Halil, geyik avina
koydeki akranlariyla ¢ikmaya baslamis ve bu iste ustalagmistir. Geyik avi bazen bir
hafta ya da bir ay bile siirebilmekte, ¢ogu zaman tehlikeli bir hal almaktadir. Filmin
basinda Halil’in anas1 onu uyarir, babasinin kayalardan geyik avinda diistiglini,
artik bu isi birakip Zeynep’le evlenmesi gerektigini soyler. Ancak Halil alaycidir ve
annesine bu son diyerek evden atina binip hizla ¢ikar. Yolda Zeynep’le karsilasan
Halil’in ona askla baktig1 goriiliir, Zeynep de bu adama hayrandir ancak onun sik sik
ava gitmesi i¢ine sinmez. Zeynep, “ava giden iflah olmaz diyorlar, artik gitmesen
olmaz m1?”diye sorar ancak nafile Halil dyle bir sey olmadigini, ava gitmesi
gerektigini soyleyerek yola koyulur. Filmde buraya kadar hemen her sey basitce belli
edilir. Filmde duyulan bir baska diyalogta eger erkek geyik avlayamazsa istedigi
kiz1 ona vermeyecekleri ile ilgili bir bilgi sunulur. Dolayisiyla Halil’le birlikte ava
c¢ikan erkek sayisi oldukea fazladir.

Halil ve arkadaslar ava ¢ikarlar, sarkilar, tiirkiiler esliginde kayalarda, daglarda
kosturarak silahlari hazir geyik ararlar. Bu sirada kdye yan koyden gelen aga
Karaca Ali ve ekibi koyliileri tehdit eder. Onlarin hayvanlarin sinir ihlali yaptigini
ve bir daha bu durum yasanirsa kavga ¢ikacagini net bir dille belirtirler. Kdyde
bulunan yasli amca neredeyse 6ziir diler bir sekilde onlarla konusarak bir daha
boyle bir sey yasanmayacagini belirtir ve aga ile adamlarinin kavgasiz bir sekilde
ayrilmasimi saglar. Ancak yoldan gegen koylii kadini, bu ak sakall1 adama kizgindir,
alttan alinacak bir sey yapmadiklarini, onlarin kargilarinda dik durmasi gerektigini
sOyleyerek adami suglar. Adam, cevap veremez, yaptiklarindan mahgup gibidir.

Koyden hizla geri ¢ikan Karaca Ali Aga ve adamlart ¢ikis yolunda Zeynep’le
karsilargir. Karaca Ali hemen kiza dogru yanagsa da Zeynep ona yiiz vermez ve
hizla oradan uzaklasir. Hizla kdyiine donen Aga bir sekilde Zeynep’i unutamaz
ve adamlarini onun kimligini 6grenmek iizere daha once kdyde karsilastigi ak
sakallt adama gonderir. Ak sakalli adam kizin Zeynep oldugunu ve Halil’le nisanl
oldugunu dolayisiyla Aga’nin hi¢ sansi olmadigini soyler. Ancak Aga’nin génderdigi
adam hazirliklidir, bir pazarliga oturdugu Ak sakalli adam karsisinda galip gelir ve
Ak sakalli bir sekilde Zeynep’in ailesini onun Karaca Ali ile evlenmesi i¢in ikna
edecegine s0z verir.
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Hizla kdytine geri donen adam, Karaca Ali’ye duyduklarini anlatir ancak ikisinin
de aklinda Halil’e dair soru isaretleri kalmistir. Bu iliskide onu nasil devre disi
birakacaklarini diistintirken Karaca Ali’nin adaminin aklina ilging bir plan gelir.
Halil tek basina geyik avina ¢iktigi bir glin ona ormanda pusu kuracak ve onu
o6ldireceklerdir. Karaca Ali’nin de aklina yatan bu plani uygulamak i¢in beklemeye
baslarlar. Giinler geger ancak Halil bir tiirlii tek bagina ava gitmez bu sirada sinirleri
yipranan Karaca Ali ise emri altinda bulunan kdyliileri kirbaglayarak onlara eziyet
etmeye koyulur. Bu sahneler onun ne kadar zalim bir insan oldugunun sunulmasi
icin dnemlidir. Tipkr geleneksel Yesilgam Filmleri’ndeki her istedigi olan zengin
oglan ¢ocuklarini andiran tavirlartyla kdyde etmedigi kotiiliik kalmaz. Zeynep’i ister
ancak Halil yiiziinden ona bir tiirli sahip olamamaktadir ve hayattan her istedigini
almis bu adam i¢in bu durum ¢ekilmezdir. Aradan gecen bitmek bilmez giinlerin
ardindan en sonunda Halil’in yalniz ava ¢iktig1 duyulur. Bu haber {izerine ¢ocuklar
gibi sevinen Karaca Ali hemen pusu kurmalari i¢in adamlarini génderir.

Karaca Ali ve adamlar1 bir rehber esliginde pusu kuracaklar1 kayaliklarin orada
beklemeye baslarlar ancak uzun bir miiddet Halil oradan ge¢mez, sabirsiz bekleyis
Halil’in tiirkiisiiyle son bulur. Halil, tiirkii soyleyerek onlara dogru gelirken bir anda
bir ses duyar ve uzaklara bakar, orada bir alageyik basi goriir. Hemen geyik avi
icin saklanir. Karaca Ali 6fkelenir, onlar geyigi goremedikleri i¢in Halil’in neden
ortadan kayboldugunu anlayamazlar. Karaca Ali’nin adamlari Halil’e hayranlik
duyarlar, gilizel sesi ve goziipekligi onlar1 etkiler, Karaca Ali’ye vazgeg¢mesini
sOylerler, Halil’in 6lmesine bir sebep yoktur. Ancak Karaca Ali iyice hirslanir, ya o
Olecek, ya ben dlecegim bugiin diyerek hizla ona dogru kosmaya baslar, adamlar
da pesinden gider.

Halil, kendisine kurulan pusudan habersiz, ceylan gibi kayalarda seke seke
geyigin pesine gider. Pusu ekibi pesindedir ancak Halil’i yakalayamazlar,
rehberleri de hayranlikla Halil’in 6liimii bizim elimizden olamaz deyince Karaca
Ali iyiden iyiye cileden ¢ikar ve karis karig ormani aramalarini emreder. Halil’in
mutlulugu hareketlerine yansir. Aslinda film yeterince kaliteli olsa giilimsedigi dahi
goriilebilir, ¢linkii o geyigin pesinden seke seke giderken ¢alan miizik neseli bir
oyun havasidir. Halil, alageyikle adeta oyun oynamakta, bu oyunun verdigi keyifle
hep sen kalmaktadir.

Aksam olunca hem Halil hem de Karaca Ali ve adamlar ates yakarlar. Ates
basinda Karaca Ali gergin goriiniir, hem adami hem de yol boyu rehberi olan Mustan
Cavus’a (Erol Tas) korkularimi agar ve haklilik pay1 olup olmadigini sorar. Mustan
Cavus, pusunun basindan beri séyledigi sozleri tekrar eder, ona gére Halil’in onlar1
gormiis olma ihtimali ve onlar1 kuytu bir yere ¢ekerek 6ldiirme niyeti olabilir. Bu
durumdan Karaca Ali de sliphelenmistir, Mustan Cavus, Halil hakkinda konusurken
hayranligini gizleyemez ve “biz de dag tas biliriz lakin bu adam bagka” diyerek geri
donmeleri gerektigini sdyler. Mustan Cavus ve Aga’nin adamlari, Karaca Ali’yi bir
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sekilde bu isi giizellikle ¢c6zmesi i¢in ikna ederler, Karaca Ali ilk is geri doner ve
Zeynep’i li¢ agabeyinden istemek lizere hocaefendiyi gorevlendirir. Hocaefendiyi
hem aileyi ikna etmek hem de koytileri tehdit etmek i¢in kdye gidecektir.

Hocaefendi, soluguZeynep’in agabeylerinin yaninda alir, agabeyler onu igeri
buyur edince de hayirlt bir isim var diyerek hemen lafa girer, onlara kahve getiren
Zeynep’i, Karaca Ali’ye isterler. Agabeyler, bu istegi bacimiz vergili diyerek kabul
etmezler, hocaeefendi 1srar edince bu hayirli isi bacilarinin gonliine birakirlar.
Ancak hocaefendi bu karar1 begenmez, bu isler kadina birakilmaz diyerek akillarini
az da olsa geler. Agabeyler biiyiiklerimize soralim diyerek hocaefendiyi ugurlarlar.
Daha sonra filmin ilk basinda goriilen ak sakalli adam (Gok Hiiseyin) goriiliir, bu
adam da Karaca Ali tarafindan filmin basinda gorevlendirilmistir. Agabeyler bu
GOk Hiiseyin’e akil danisirlar ve o da Karaca Ali’yi savunur. Bu karar igin ihtiyar
heyeti devreye girer, Halil’in arkadaslar1 ve Zeynep bu durumdan hosnut olmaz
ancak Halil avdadir, dolayisiyla haberi yoktur.

Ihtiyar Heyeti’nde Gok Hiiseyin, onlari kandirmak adina Karaca Ali’nin
tehditlerini anlatir ve onlarin da aklini ¢eler. Filmin basinda sakalli adami azarlayan
kadin, Sultan Kadin ¢ikagelir ve erkekleri bagira ¢agira azarlar. Kadinin hakl
oldugunu bildikleri i¢in susarlar. Halil’in arkadaslarina da bagirir, onlar da aslinda
Sultan Ana ile aymi fikirdedir ona hayranlikla bakarlar. Sultan Ana, Zeynep’in
yanina gelir ve onu teselli eder. Sultan Ana, Zeynep’e Halil gelmezse kizi onun
yanina gotiirecegine sdz verir, bu sirada arkadaslar1 da onlara Halil’i bulacaklarina
s0z vererek daga giderler.

Karaca Ali, kendinden emin kutlamalara baglamistir. Ortada elinde kasiklarla
oynayan bir dans6z bu erkek giliruhunun ugursuz niyetlerini ele verir gibidir. Cok
gecmeden Gok Hiiseyin yanlarina gelir ve agayla konusur, miijdeli haberi ona
mustular, aga halinden memnundur ancak Gok Hiiseyin, oglunu hapisten ¢ikarma
s0zil veren agadan sozlinii tutmasini ister. Arkadaglar1 daglarda Halil’i arayadursun
Karaca Ali de bos durmaz ve kdyde siirekli Zeynep’e musallat olur. Zeynep ise
Karaca Ali’ye oldukga sert tepki gosterir. Karaca Ali, Halil’i 6ldiirmeden Zeynep’in
ona yar olmayacagini anlayarak ilk bastaki kararina geri doner ve karari i¢in Mustan
Cavus’u suglar. Mustan Cavus, savunma olarak kizi Karaca Ali’ye verdiklerini
sOyleyince Karaca Ali de kizin kendini 6ldiirecegini duydugunu anlatir, Zeynep,
Halil yasadik¢a ona yar olmayacaktir. Mustan Cavus, son bir kez hocaefendinin
gonderilmesi icin Karaca Ali’yi ikna eder. Hocaefendi agabeylerle konusmaya
gittiginde ise agabeyler, Karaca Ali’nin, Zeynep’i hemen diigiin kurarak almasini
ancak gonliinii de yapmasini isterler. Uzun uzun kadinin génlii olmazsa evlilikten
hayir gelmez diye iizlintiilerini anlatirlar. Bunun iizerine hocaefendi Zeynep’in
biiylik agabeyini yanina ¢agirir ve “seriatin kestigi parmak acimaz ancak gonlii
yoksa kardesini Karaca Ali’ye verme, iki elim yakanda olur” diyerek onu uyarir,
ilk kez onun aslinda sadece araci oldugu ancak 6ziinde diiriist ve bilge biri oldugu
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gosterilir, Gok Hiiseyin’den farkli olarak sadece gdrevini yerine getirmektedir,
gonlii Zeynep’in Halil’e verilmesinden yanadir.

Arkadaslari, dag tag demeden gezer ve sonunda Halil’i bulurlar, Halil bir stirii
geyik vurdugunu ancak onu oraya getiren alageyigi vuramadigini sdyler. Arkadaglari
olan biteni Halil’e anlatmazlar, onunla birlikte vurdugu geyikleri yiiklenerek kdye
donerler. Halil kdye donerken, kdyde nisan olmaktadir. Halil geldigini haber etmek
icin koye yakin kayaliklarda ates yakar, koylii atesi goriince onlarin gelecegini
anlar ancak kdyde Zeynep yastadir. Halil kdye geldiginde insanlar ondan kagar gibi
uzaklasir, selamini1 almazlar. Halil, koydeki havadan siiphelenir ve arkadaglarina ne
oldugunu sorar ancak onlar neler oldugunu sdyleyemezler. Halil, solugu anasinin
yaninda alir. Anasina ne kadar sorsa da cavap alamaz, kardesi de cevap vermez,
herkesin boynu biikiiktiir, Halil, solugu Zeynep’in agabeylerinin yaninda alir ancak
onlar da sdylemez. Halil, Zeynep’in yanina gelir, Zeynep da ona olanlar1 anlatmaz.

Sultan Ana, koy meydaninda Halil’i beklemektedir, Halil’e olan biten her
seyi anlatir. Ona akil verir, Karaca Ali’nin kizi heniiz alip gitmedigini soyler,
Halil mesaji alarak hemen harekete gecer, arakadaslar1 da ona destek olacaktir. O
ve onlarca yigit arkadags1 atlarm siirerler ve Zeynep’e giderler. Zeynep’e verilen
altinlar1 ondan alarak, geri vermek {izere Karaca Ali’ye dogru yola ¢ikarlar. Halil
yan kdye varinca ofkeyle “Ali Aga” diye bagrir ve onu disar1 ¢ikmaya zorlar,
Aga’ya altinlar1 atar, Aga ona silah ¢ekse de Halil’i vuramaz, kalabalik geldikleri
icin onlart suglasa da cevabini alarak geri ¢ekilir. Karaca Ali olanlar i¢in Siileyman
Hoca’y1 ve Mustan Cavus’u suglar ancak kdyli nisant geri vermistir bir kere, iki
adam da suclu olmadigini sdyleyince Karaca Ali sorar, “peki su¢ kimin?”, o vakit
Stileyman Hoca diirsiitge suglunun o oldugunu ona séyler. Nisanl bir kizin, gonlii
baskasinda olan bir kizin pesine diismemesi gerektigini ona anlatir, iki kdy birbirini
kirmasin birak bu isi der ancak Karaca Ali onu uzaklastirir, kararindan vaz gegmez.
Olanlar1 kendine hakaret sayar ve Gokdere halkina 6fkelenir, Halil’i 6ldiirmek igin
planlarina devam eder.

Gokdere Kdyii’'nde senlik vardir, Halil ve arkadaslari halay ¢ekmektedir. Bu
sirada Karaca Ali’nin s6z verdigi gibi Gok Hiiseyin’in oglu hapisten ¢ikar ve Halil
ve arkadaslar1 onu karsilarlar. Halil, oradan ayrilir ve Zeynep’le bulusur, Zeynep
hala keyifsizdir, ona “geyik avina gittigin anda yine pesime diiserler, artik ava
gitme” der, Halil, bakislarin1 Zeynep’ten kacirir, ava gitmekten vazgecmeyecektir.
Zeynep, onu suglar, geyik sesi duydugunda aklinin basindan gittigini sdyler, bunun
iizerine Halil, Zeynep’e bir daha ava gitmeyecegine dair s6z verir.

Karaca Ali ve adamlar1 bos durmaz, kdye gelip Gk Hiiseyin’i tehdit ederler ve
hapisten ¢ikan ogluna Halil’i geyik avina ¢ikarip pusu kurduklar yere gotiirmesi
icin baski1 yaparlar. Bu sirada iki glindiir geyik avina gidemeyen Halil, elinde saziyla
geyik avini anlatan tiirkiiler sdyler. Sultan Ana, tam o tiirkii sdylerken onu ziyarete
gelir ve Halil’i azarlar, babasiin da bu yoldan gittigini sdyleyip onu kizdirir.
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Gok Hiiseyin, Zeynep’in agabeylerinin yanma gider ve Zeynep’i erken
evlendirecekleri i¢in onlara kizar, korkularindan diiglinii erkene aldiklarini sdyler,
agabeyler tiziillir. Daha sonra da Halil’in yanina gider ve onun kadinlar gibi kdyde
bardak nakisladigini, avi biraktigin1 duydugunu ancak erkek adamin bdyle seyler
yapmamasi gerektigini dile getirir. Gok Hiiseyin ziyaret ettigi insanlarin yaptiklar
hareketlerden utanmalarini saglar ve onlar1 korkaklikla su¢lar. Halil, Gok Hiiseyin’le
konustuktan sonra birden hareketlenir ve geyik avina ¢ikmak ister.

Karaca Ali Aga da bos durmaz ve sik sik kdyiin gobanlarina saldirarak mallarina
el koyar. Bunun tizerine kdydeki yigitler ayaklanir, Saricali kdyiine atlarini siirerler,
stiriilerini geri alirlar. Halil, bagladigi bir tavugu Karaca Ali’nin evinin Oniine asar
ve ona da haber verir, Aga adamlarin1 gérevlendirir ve bir grup eskiya ¢agirir, onlara
Halil’i oldiirmelerini sdyleyerek yiiz altin teklif eder. Eskiyalar teklifi kabul eder,
“Halil’in 6lusiinii buraya getiremezsek bu biyiklar1 keseriz” diyerek kendilerini
overler. Ilk firsatta Halil’in pesine diiserler ancak geri geldiklerine biyiklart
kesilmistir, gafil avlanmislardir. Eskiyalar Toroslar1 terk edeceklerini sdylereyek
giderler.

Karaca Ali Aga, Halil’den iyice korkar ve yeni bir plan yapar, yeni plana goe
Gokdere Koyii ile baris yapacak, gerekli huzurlu ortam saglandiginda ve Halil
ava ciktiginda ise Halil’i haklamak icin harekete gegeceklerdir. Bu baris haberini
iletmesi i¢in yine Gok Hiiseyin’i gorevlendirirler, o da kdy meydaninda Gokdere
halki ile konusur. Halk ikna olur, Sultan Ana, Halil’in yanina gider ve onu geyik
avina gitmemesi i¢in ikna etmeye calisir, yemin ettirmek i¢in ugrassa da Halil yemin
etmez. Gok Hiiseyin’in oglu ibrahim gikagelir ve Halil’i geyik av1 i¢in ikna etmeye
caligir. Halil 6nce kabul etmez ancak sonunda ikna olur.

Zeynep, Halil’i beklese de Halil gelmeyecektir, ava ¢iktig1 haberini alinca da
Halil’in pesinden daga gider. Zeynep’in arkadasi da Halil’in arkadaslarina haber
etmek iizere kosturur, Halil’e pusu kurulmasindan korkmaktadir. Karaca Ali’nin
adamlar1 da Karaca Ali’ye Halil’in ava ¢iktig1 miijdesini verirler, o da adamlarimi
toplayarak pusuya gider. Zeynep’in arkadasi sonunda Halil’in yakin arkadasi olan
Duran Agabey’e ulasir ve onu durumdan haberdar eder. O ve arkadasi aceleyle
Halil’in pesine giderler. Zeynep bir yandan, Duran Agabey ve arkadas dbiir yandan
Halil’i aralar, ayn1 zamanda Karaca Ali de adamlartyla pusu yerine dogru hizla
ilerler.

Halil ve Ibrahim pusuya diiser, Karaca Ali ve adamlar1 yanlishkla Ibrahim’i
oldiiriir ancak Halil 6lmez, Zeynep de onlara yetisir ancak ¢atismada Zeynep’i
kolundan vururlar, onun geldigini gérmezler. Halil, Zeynep’i de alarak saklanir
ancak Karaca Ali ve adamlar1 durmamacasina ates edince Halil onlara karsilik
verir. Halil’in kursunu azalir ve etrafinin sarildiginin farkindadir, Zeynep’le birlikte
kosarak geri ¢ekilmeye calisir. Tam caresiz kalmiglarken arkadaslari onlar1 kurtarir
ancak Zeynep bayilir. Karaca Ali ve adamlar1 geri ¢ekilirler, Halil ve arkadaglari
onlari takip etmez, Zeynep’i de alarak kdye donerler.
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Koyde sikintili bir bekleyis vardir, bir cocuk olan biteni anlatmak tlizere Gok
Hiiseyin ve koyliiniin yanina kosar. Halil, omzunda Ibrahim’in dliisiiyle ¢ikagelir,
Gok Hiiseyin yani Ibrahim’in babasi kederlidir. Zeynep’in durumu iyi degildir,
Olmemesi i¢in hizla ¢irpmurlar, koca cerrah adli birini almaya giderler, Halil de
gitmek ister ancak Sultan Ana onu durdurur, bagkalarini yollar. Koca Cerrah gelir
ancak Zeynep’in yarasmin kotii oldugunu belki iyilesemeyecegini sdyler ancak
yirmi bes giin sonra Koca Cerrah kizin bir haftaya iyilesecegini sdyleyerek gider.

Karaca Ali, yeniden plan pesine diigser, Mustan Cavus’la, Zeynep iyilesince
geyik sesi ¢ikararak Halil’i daga ¢ekme karari alirlar. Halil’le Zeynep’in diigiini,
Zeynep iyilesir iyilesmez baslar. Halaylar ¢ekilir, senlikler kurulur, Halil’e damat
tirag1 yapilir, tiim kdyliiler mutludur, bu sirada Karaca Ali Aga ve adamlar1 da dogru
zamani beklemektedir.

Gelin Zeynep, ata biner ve Halil’in evine dogru diigiin alayryla birlikte yola ¢ikar.
Uzun bir diglin sahnesiyle Tiirklere 6zgii diglin geleneklerinin hepsi gosterilir.
Halil glinlin sonunda, Zeynep’le kavusur, ona yliz gorimliigiinii takar, her sey
geleneklere uygun sekilde gergeklesir, tam Oplisecekleri esnada Halil sesler duyar.
Ancak Zeynep sesleri duymamaktadir, Halil birden fenalasir, Zeynep ne oldugunu
sorar ancak Halil sadece geyik seslerinden bahseder, “diis gormiiyorum, sen de
duyuyorsun” der ancak Zeynep ona cevap vermez. Halil, “bu seslerin dinmesi lazim,
yoksa ¢ildirirm” diyerek, Zeynep’i gerdek gecesi birakir ve daglara dogru kosar.

Geyik seslerini Karaca Ali ve adamlari ¢ikarmaktadir, borulart 6ttiirerek Halil’i
pusu kurduklar1 yere dogru tek basina cekmeye calisirlar. Istedikleri olur, Halil,
hizla tiirfegini alarak evden ¢ikar, tiirkiilerini sdyleyerek onlara dogru kosar.
Durumu anlayan Gok Hiiseyin de eline tiifegini alarak yola g¢ikar. Halil’e mi,
Karaca Ali’lere mi saldiracagi belirsizdir. Zeynep evde hiiziinle bekler. Karaca Ali
ve adamlar1 sabaha kadar ses ¢ikarmaya devam ederek Halil’i pusu yerine dogru
cekmeye cabalarlar. Ancak pes ederler, Halil’in geldigini goremezler, Karaca Ali
mutsuzdur, adamlarint suglar. Gok Hiiseyin arkalarindan yaklasir ve Karaca Ali’ye
ates eder ancak aganin adamlar1 onu 6ldiiriir ve Halil’i gorerek ona saldirirlar. Halil
de karsilik verir.

Bir miiddet kursunlar havada ugusur, Karaca Ali, Halil’i alt edemeyecegini
anlayinca ona hile yaparak kursununun bittigini sdyler ve Halil’e silahsiz ¢carpismasi
icin ayaga kalkmasini sdyler. Halil ise onun aga oldugunu, ona hiirmet edecegini
ancak ilk onun ayaga kalkmasi gerektigini dile getirir. Karaca Ali ayaga kalkar ve
karsisinda ayaga kalkan Halil’e silahimi atiyorum der ancak atmaz ve ates eder.
Halil, gevik bir hareketle saklanir ve Karaca Ali’yi kanciklikla suglar ve “sen beni
6ldiirmezsen ben seni 6ldiirecegim” diyerek onu tehdit eder. Karaca Ali’nin bir anlik
dalgimligindan yaralanir ve ona arkasindan saldirarak silahini elinden alir.

Koyde ise sabah olmustur, Halil’in arkadaslar1 diigiin evine dogru Halil’i gormek
icin yola ¢ikarlar, Sultan Ana da onlarla gider ve Halil’e seslenir. Ancak Halil cevap
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vermez, Zeynep disar1 ¢ikmayinca onlar igeri girerler, Zeynep de onlara Halil’in ilk
aksamdan ava gittigini aglayarak anlatir. Bir ¢ocuk kosarak onlarin yanina gelir,
Gok Hiiseyin’in 6ldiiglinii, Karaca Ali’nin kanlar i¢inde yattigini, Halil’in ise onun
yaninda oldugunu ancak kipirdamadigini sdyler. Tiim koyli kosarak Halil’in yanina
dogru hareket eder, en 6nde Zeynep vardir, Halil bir anda karsilarindan belirir ve
geyik avina tovbe diyerek Zeynep’e sarilir. Koyl diigiine tekrar baslar, Halil’le
Zeynep de onlarin arasinda eglenerek evlerine dogru yiiriirler, film mutlu sonu tim
izleyicilere armagan eder.

Alageyik efsanesi 6ziinde mutlu sonla bitmez, Halil geyik avina ddonmemecesine
cikar, Zeynep de kendini kayalardan asagi atar ancak 1959 yilinda gekilen bu
filmde Atif Yilmaz, filmi ko6tli sonla bitiremez. Geleneksel Tiirk Sinemast seyircisi
filmlerde mutlu son géormeye aliskindir, kahramanlarin kaybettigi filmlerle heniiz
karsilasmazlar. Bu filmden on yil sonra ¢ekilecek olan Alageyik ¢cok daha cesurdur,
onun senaryosu efsanenin hikayesine sadik kalacaktir.

Alageyik filmi, Kahveci Giizeli filminden farkli olarak iki ayr1 anlati sunar. i1k
anlati, siradan bir koy halkinin bagindan gegen olaylari sunar, alt akint1 gibi beliren
ikinci anlat1 ise geyik av1 tutkusudur. Geyik avina delilik derecesinde, sevdigi kadim
gerdek gecesinde birakabilecek sekilde tutkun olan Halil’in durumunu elestirseler
de normal karsilarlar. Halil’i sever, kdyiin gilizel kiz1 Zeynep’i onunla niganlamay1
ve onunla evlendirmeyi garip bulmazlar. Halil ise Zeynep’e olan askina ragmen
geyiklere tutkuyla baglidir. Artik onun igin geyik avi, ihtiyagtan ortaya ¢ikan bir
durum degil, vazgagemedigi bir hareket halini alir. Tipki Kaptan Ahap’in, Moby
Dick admi verdigi beyaz balinadan vazgegememesi gibi Halil de alageyikten
vazgegemez. Efsanevi bir hayvan-olus senaryosu perdelerden seyircilere yansitilir.,

Deleuzeyen terminolojide genelde olus-bloklar1 olarak bahsi gecen kavram
bloku, duruma gore hayvan-olus, kadin-olus, bitki-olus olarak ayrilir. Alageyik,
bir adamin yavas yavas bir hayvana tutku ile baglanmasimin ve varini yogunu o
hayvan icin tehlikeye atmasinin hikayesidir. Kdyliilerin deyimiyle Halil, geyige
sevdalidir. Bu sevdali olma hali, bir insana sevdali diye hitap edebilme durumu
Anadolu insan1 s6z konusu oldugu vakit, sevdali dedikeri kisinin akli dengesinin
yerinde olmadigina delalet eder. Yani sevdali demek, akli dengesi yerinde degil
demekle esdegerdir. Deleuzeyen agidan ise Halil, kendini, kendi olmayan bir seyin
¢ekim giicline birakmis, akislara teslim olmus, kagis ¢izgilerine yonelmis, alageyik
olmustur. Tipki Homeros un siren seslerini duymasi, o seslere dayanamamasi gibi,
Halil de alageyik sesine tahammiil edemez, geyigin ona seslendigini diisiiniir,
geyigin sesine kars1 koyamaz ve tiirlii tehlikelere atilir. Onemli olan geyigin lmesi
de yasamasi da degildir, onemli olan geyigin daveti, Halil’in de davete icabetidir.

Film ¢ekildigi donemde 6zellikle kirsal hayatin diizenine vurgu yapar, Anadolu
erkeginin efeliklerini yansitir, Anadolu kadinlarmin da en az efeler kadar yigit
olabileceklerini soyler. 1959 yili, Tiirkiye i¢in 60 darbesinin arifesi demektir. Tiim
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diinyada ilging bir hareketlilik sozkonusudur. Tiirkiye’de de diinya ile paralel olarak
isleyen bir siire¢ vardir. 1960’11 yillardan 1970’lere kadar siirecek olan sinema,
edebiyat ve sanattaki toplumsal gercekg¢ilik akimini 1959 yilinda cekilen bu film
mustular gibidir. Atif Yilmaz, yonetmen kisiligiyle hi¢ siiphesiz toplumsal ger¢ekei
akimimin igindedir. Darbe dncesi ¢ektigi bu filmiyle, darbe ve 61 Anayasasi sonrasi
baska filmlere onciiliik edecektir. Koydeki diizen, agalik sistemi, aga koylii arasinda
yasanan gerilimler, filmde siklikla sunulur.

Filmin senaryosu, Tirkiye’de toplumsal ger¢ek¢i akimin en Onemli
temsilcilerinden olarak gosterilebilecek Yasar Kemal’in Ug Anadolu Efsanesi adli
kitabindaki son destan olan Alageyik destanindan uyarlanmistir. Filmde zaman
ve mekan belirsizdir. Filmsel zamanin 1959 yilinda gec¢ip gecmedigi ile ilgili en
ufak bir bilgi verilmez, mekan ise Anadolu’nun herhangi bir kdyii, muhtemelen
geyiklerin de varligindan sebep Toros Dag’larimin eteklerinde bir kdy olarak
tahmin edilir. Dolayisiyla filmde Tiirkiye’nin o donem iginde bulundugu siyasi
konjonktiirle ilgili en ufak bir bilgi sunulmaz. Sadece Gok Hiiseyin’in oglu ibrahim
bir sekilde hapistedir ancak Karaca Ali araya adam sokarak Ibrahim’in hapisten
¢ikmasini saglar. Adaletin emin ellerde olmadigina dair yapilan ilk génderme budur,
ikinci gonderme ise Karaca Ali’nin, Ibrahim’i vurmasina ragmen hapse girmemesi
durumudur. Bunun iistiinde durulmasa da, o aga oldugu icin her sey filmsel diizlemde
normal gosterilmektedir.

Film, 80’li, 90’11 yillarin bol anlam yiizeyli filmlerine kiyasla iki anlam yiizeyi
icerir. Bunlardan ilki kdyliiniin iginde bulundugu giindelik hayata dair bir yiizeydir,
ikincisi ise Halil araciligiyla Oriintiilenen bir anlam yiizeyi. Halil’in yiireginin
derinliklerinden giin yiiziine ¢ikan tutkusu, onun daglarda bayilarda sekerek geyik
aramasina sebep olur. Tipki, Melville’nin Kaptan Ahab karakteri, tipki1 Kafka’nin
Gregor Samsakarakteri gibi, Yasar Kemal’in, birefsaneden esinlenerek sekillendirdigi
Halil karakteri de, derinliklerden gelen bu diirtliyli geri ¢evirememis, ona teslim
olmustur. Ahab ne kadar balinalastiysa, Gregor Samsa ne kadar boceklestiyse, Halil
de o kadar alageyiklesir. Ahab’in gemiyi Moby Dick’in ¢izdigi kagis ¢izgisinin pesi
sira sona siiritklemesi gibi, Halil de hem kendini, hem dostlarini, hem de Zeynep’i
makis bir sona dogru siirtikler. Filmin sonunda her ne kadar geyik avina ¢ikmaya
tovbe etse de, izleyiciler salonu i¢lerinde bir siipheyle terk edeceklerdir, ¢linkii film
boyunca hemen her an izleyiciye bunun aksi hissettirilir. Geyik seslerini duydukga
cildiracak duruma gelen Halil, yiiz kere de tovbe etse de yine geyik sesleri onun
kulaginda bir fakli ¢inlayacaktir.

1950 yil1, yirmi yedi yillik Cumhuriyet Halk Partisi iktidariin sona ermesi ve
Demokrat Parti’nin se¢imi kazanmasiyla Tiirk Siyasetinde dnemli bir dénemin
baslamasini imler. Demokrat Parti, II. Diinyas Savasi sonrasi toparlanan Diinya
Siyasetini yakindan takip eder, kdyden kente gogiin yogun bir sekilde yasandigi bu
donemde 6zellikle biiyiik sehirlerde gecekondulasma bas gosterir. Demokrat Parti,
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yaptig1 genis caddeler, biiyilik yollar ve demiryollar1 ile siklikla anilir. 1960 yilinda
yasanan darbeye kadar varligini siirdiiren hiikiimet, zamaninda Amerika Birlesik
Devletleriyle siki baglar olusturuldu. “1947 Marshall plani vasitasiyla ABD’yle
daha siki baglar kurulurken, Tiirkiye’nin Bati’nin bir miittefiki olarak jeopolitik
konumu da iilkenin 1952°deki NATO iiyeligiyle onaylandi” (Edt. Kasaba, t.y.: 476).
1960 yilinda ise yaklasik on yildir sliren Demokrat Parti iktidarina son verilerek
1961 yilinda yeni bir Anayasa olusturuldu. Tiirkiye tarihi agisindan 1961 Anayasasi
en Ozglirliik¢li Anayasa olarak algilandi. Film boyunca bu tarihsel siiregten, koylere
yapilan Marshall yardimindan ya da Demokrat Parti ile son bulan Cumhuriyet Halk
Partisinin tek parti oldugu dénemden hi¢ bahsedilmez. Daha dnce de belirtildigi
tizere film, senaryosu ve imgeleri itibariyle ileriki yillarda sinemada oldukc¢a baskin
bir sekilde gorsellige dokiilecek toplumsal gercekei akimin yogun olarak izlerini
tasir.

3.1.11. Kahveci Guzeli

Muhsin Ertugrul tarafindan ¢ekilen Kahveci Giizeli adli film 1941 yilinda
sinemalarda gosterime girer ve izleyicilerin biiylik begenisiyle karsilasir. Tirk
Sinemasi seyircisinin yakindan bildigi Keloglan Masallarindan bir hikayenin 6nemli
edebiyat¢1 Nazim Hikmet Ran tarafindan kaleme alinarak yazilmis senaryosu daha
sonra cekilecek olan benzer filmleri andiracaktir. Hareket imge sinemasinin tipik bir
Ornegi olarak goriilen filmin fantastik anlati Griintiilerini barindirmadigi, fantastik
anlatinin bir alt tiirii olarak nitelendirilebilecek masal anlati riintiilerini barindirdig
bilinmektedir. Ozellikle incelemeye alinmasinin nedeni fantastik tiirle sik sik
karistirilan masal uyarlamalarinin bu film minvalinde fantastik anlati oriintiileri ve
zaman imge sinemasi arasindaki farklarinin vurgulanmak istenmesidir.

Filmin birinci boliimiinde bir kahve isleten ihtiyar bir adamin bakimsiz ve bos
kahvesi sunulur. Keloglan ve kardesi Tekin is aramaktadirlar ve yollar1 tesadiif eseri
kahveciyle kesisir, kahveciden is isterler lakin kahveci bir tane bile miisterisinin
olmadigini, kahve ve sekerkaplarini dahi dolduramadigini belirtir. Oradan kendilerine
is ¢ikmayacagini anlayan Keloglan ve Tekin, kahveciden onlara bir gecelik de olsa
yatacak yer vermelerini isteyince kahveci onlart kirmaz ve orada yatmalarinin
bir sakincast olmadigini belirtir. Geceyi zor da olsa neredeyse harabeye donmiis
kahvecide geciren Keloglan ve Tekin, sabaha karsi kapmin ¢almasiyla irkilirler.
Israrla calan kapiy1 agtiklarinda ise karsilarinda ii¢ tane yagh ihtiyar goriirler.

Filmin ikinci bolimii Keloglan ve Tekin’in bu ii¢ yash ihtiyari iceri buyur
etmesiyle baslar. Dervisler, Keloglan ve Tekin’den isteklerde bulunur ancak
Keloglan ve Tekin onlarn isteklerini kabul edemezler, kahve bostur ve yalnizca
sular1 vardir, bunun tizerine Dervigler sadece su igerler. Tipki masallardaki gibi her
dervis su veren kardese bir dilek sunar ve bu dilekler tez zamanda gercek olur.

Filmin ii¢iincii ve son boliimiinde kendilerine bahgedilen kudretlerle kahveciyi
isletmeye baglayan iki kardesten Tekin’in nami tiim diinyayaya yayilacak, onunla
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evledirmek i¢in padisahlar kizlarmi yollayacaktir. Filmin geri kalan kisminda
Tekin’in istegi iizerine Keloglan’in Tekin’e en saf kizi bulmak icin verdigi ugras
anlatilir. Sonunda en saf kizi bulan Tekin onunla evlenecek ancak padisahlarin
entrikalariyla da ugrasmak zorunda kalacaktir. Film mutlu sonla bitecek, izleyiciye
istedigi ferahlama Zeynep ve Tekin’in kavusma sahnesiyle yasatilacaktir.

Film, yasl bir kahvecinin bos diikkaninda hiiziinle gezmesiyle ag¢ilir. Giinlerden
bir glin kapisina iki yolcu gelir. Bunlar Keloglan ve kardesi Tekin’den bagkasi
degildir. ki kardes kahveci babadan kendilerine is vermelerini isterler. Kahveci baba
bu iki kardese is vermek istedigini, lakin yillardir higbir miisterisinin olmamasindan
dolay1 kahvesinin ¢aligmadigini, ne sekerinin ne de kahvesinin olmadigini soyler.
Bu duruma iiziilen kardesler Kahveci Baba’dan kendilerine bir gecelik dahi olsa
yatacak yer vermelerini rica ederler. Kahveci Baba bu iki kardesi kirmaz ve onlara
diikkaninda uyuyabileceklerini sdyleyerek evine gider. Keloglan ve Tekin bu izbe
kahvede geceyi gecirmek lizere yatarlar, daha yeni uyumuslardir ki israrla ¢alinan
kap1 sesine tedirgince ayaklanirlar. Keloglan kapiyr agmaya niyetli olmasa da
Tekin belki Kahveci Baba gelmistir diyerek Keloglan’1 yiireklendirir, Keloglan
ise kirk haramilerden ya da onlara benzer hirsizlardan korkmaktadir ancak kahve
diikkaninda ¢alinacak bir sey olmadigi bilgisinden gii¢ alarak kapiy1 agar. Kapidan
uzun uzun sakallar olan ii¢ yasli dede girer ve kendilerinin {i¢ dervis olduklarini
sOylerler.
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Resim 38: Kahveci Giizeli, Tekin ile Keloglan
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Iki kardes buyur ettikleri bu insanlarmn namini duymuslardir, onlar siirekli bahsi
gegen li¢ dervistir ve simdi bu kahveciye gelerek kahve ve nargile istemektedirler.
Keloglan ve Tekin iiziintiiyle onlara istediklerini veremeyeceklerini kahvecinin
hi¢ miisterisi olmadigi i¢in artik ne kahvesinin ne sekerinin olmadigini, nargileleri
yakacak atesin dahi bulunmadigini sdylerler. Bunun iizerine ii¢ dervis onlardan
yalnizca su isterler ve iki kardes bu istegi memnuniyetle kabul eder. Tekin ve
Keloglan derviglere su verdik¢e dervisler onlar igin olduk¢a giizel dileklerde
bulunurlar. {lk dervis kendisine su veren Tekin i¢in su iyi dileklerde bulunur:

- Derelerde, caylarda, bulutlarda su oldukg¢a senin kahve kutundan kahve, seker
kutundan seker eksik olmasin.

Bu dilegin {izerine kamera bos olan kahve ve seker kutusuna dogru doner ve
hem kahve hem de seker kutusunun hizla doldugu kamera tarafindan izleyici ve
karakterlere gosterilir. ikinci dervis ise suyu Keloglan’m elinden alacaktir, dervis
suyu igtikten sonra Keloglan i¢in su iyi dileklerde bulunur:

- Sen su gibi kudretli ol Keloglan, hi¢gbir dudak senden sirrin1 saklamasin, canli
veya cansiz, en kilitli agizlar, sen istedigin zaman biilbiil gibi 6tsiin.

Bu dilegin iizerine sevinen Keloglan biraz da latifeyle ilk yapacagi seyin keselerin
agzini agtirarak altinm sirrina varmak olacagini sdyler. Uciince dervise suyu Tekin
verecektir, bu dervig de Tekin i¢in su iyi dileklerde bulunur:

- Su gibi yumusak ol, canli, cansiz diledigin seyin bicimine gir, Ali Cengiz

oyununu bil, diikkdnda miisterin eksik olmasin.

Bu giizel dileklerin ardindan ekran bir tiyatro perdesi gibi kararir, bu teknik Tiirk
Sinemas1 s6z konusu oldugunda pek ¢ok filmde kullanilir ancak Muhsin Ertugrul
gibi bir tiyatrocu tarafindan yonetilen bu filmde kullanilmasi tesadiif eseri degildir.
Ertugrul tiim bir filmi tiyatral bir hava esliginde tamamlamistir. Keloglan’1 oynayan
Hazim K&rmiikeii bugiin bile ismi hala bilinen 6nemli bir tiyatrocu ailenin kurucusu
niteliginde bir oyuncudur ve kardesi olan Tekin’in karsisinda ezici bir tiyatral oyun
sergiler, Tekin ise Tiirkiye’nin dnemli sanatgisi Miinir Nurettin Selguk tarafindan
canlandirilmaktadir. Miinir Nurettin Selguk filme bir miizikal havasinin hakim
olmasini saglar, film boyunca giizel sesiyle birgok eser seslendirerek ve fazla sdze
karigmayarak varligini sergiler.

Kararan ekranda bir sene sonra yazisi belirir. Ekran aydinlandiktan sonra kamera
izleyiciye islek bir kahvehane sunar. Keloglan ve Tekin, dervislerin dileklerinin
kabul oldugunu ispatlar nitelikte kahveyi isletmeye baslamiglardir. Aradan gegen bir
sene kahvenin biraz da giizel sesli ve yakisikli Tekin’in varligiyla ‘Kahveci Giizeli’
diye anilmasina sebep olmus ve miisteriler bu kahveciye akin etmeye baglamistir.
Kahveci Baba ise Keloglan ve Tekin’e miitesekkir oldugunu hemen her ciimlesinde
tekrar eder. Iki kardes ise hallerinden ve yeni yeteneklerinden olduk¢a memnun
goriinmektedirler.
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Kahvedeki miisterilerle sik sik sohbet ederler ve bu sohbetlerinin ana konusu
‘Kahveci Giizeli Tekin’e bir es bulmak {izerinedir. Pek ¢ok miisteri tanidiklariiyi kizlar
oldugunu dile getirerek Tekin’e eg bulmaya calisir ancak Tekin evlenmek istemedigini
belirterek bu teklifleri reddeder. Kahveci Baba ve Keloglan da tipki miisteriler gibi
Tekin’in kendine namuslu bir es bulmasi i¢in ¢aba harcamaktadir. Tekin’in nami
yayildik¢a kahveciye diinyanin dort bir yaninda miisteriler gelmeye devam eder
ancak artik bu miisterilerin bir kismi bagka imparatorluklardan gonderilen elgilerdir.
Bu elgilerin bir ama yalnizca bir gorevi vardir: Tekin’i prensesleriyle evlenmeye
ikna etmek. Ancak ne kadar ugrasirlarsa ugrassinlar Tekin onlarin prensesleriyle
evlenmeye ikna olmaz, dolayistyla elgiler iilkelerine donerek ask hasretiyle yanip
tutusan prenseslerini gozii yaslh birakacak karari bildirirler. Bu imparatorluklar Hint
Imparatorlugu, Cin imparatorlugu ve Kaf Dag1 imparatorlugundan baskas degildir
ve bu li¢ hanedanligin prensesleri hi¢ goérmedikleri bu ‘Kahveci Gilizeli Tekin’
ile evlenmek icin ellerinden geleni yapacaklarina dair gerekli giiveni izleyicilere
verirler.

Kahveci Baba ve Keloglan, Tekin’i bu prenseslerle evlenmesi i¢in zorlayadursun,
prensesler yeni planlarla Tekin’le yakinlasabilmek igin binlerce kilometre yol
gelmekten dahi yakinmazlar. Ik olarak Cin Prensesi kahveci diikkanma gelir,
adamlariyla birlikte yaptig1 plan oldukga ilgingtir. Kalabalik bir grup erkek bir sandik
tasirlar, tagidiklar: sandigi ise Keloglan ve Tekin’in gordiiklerine emin olduklarinda
ise onu 6nceden kazdiklar1 bir gukura gomerek oradan hizla uzaklasirlar. Durumdan
tedirgin olan kardesler ise ¢ukuru yeniden agarak i¢indeki sandigi ¢ikarir ve sandigi
acarlar. Sandigin i¢inden giizelleri giizeli bir kiz ¢ikacak ve Tekin gonliinii aninda bu
kiza kaptiracaktir. Kiz olduk¢a kurmaca bir hikaye anlatarak kardesleri kandiracak
onlara Cin Prensesi oldugundan bahsetmeyecektir.

Kiz1 da alarak kahveye donen ikili hemen diigiin hazirliklarina baglarlar. Tekin
ve Cin Prensesi olduk¢a mutludur ancak Tekin bir ¢ift¢inin kizi oldugunu sdyleyen
bu kizda bir tuhaflik olduguna dair diisiinceler i¢indedir. Kiza bir ¢iftei kizi i¢in ¢ok
giizel bir cildi oldugunu soyler, kiz ise cevaben babasinin ona kiyamadigini ve onu
tarla islerinde ¢ok calistirmadigint séyleyecektir. Bir miiddet soru cevap seklinde
ilerleyen bu siiphe, Tekin’i rahatlatmak i¢in Keloglan’in devreye girmesiyle son
bulur. Keloglan, dervislerin dileklerinin yerine gelmesi sonucunda her dudagi ¢ézen
bir hikmete sahip olmustur, dolayisiyla Cin Prensesi’ne karsi da hikmetinden sual
olunmayacak sekilde sorular soracaktir. ik sorusu bu dudaklarin kimin dudaklart
oldugu ile ilgilidir, Prenses basta dirense de Keloglan’in hikmeti baskin gelir ve
kiz konusarak ‘Cin Prensesi Yeho’nun dudaklari oldugunu itiraf eder. Keloglan’in
ikinci sorusu ise Tekin’in istegi tizerine sorulur, Tekin daha 6nce kimseleri 6pmemis,
kimselerin elini tutmamig siitten bile beyaz, temiz, bakire bir kizla evlenmek
istemektedir, dolayisiyla Keloglan, prensese dudaklarini daha 6nce 6pen biri olup
olmadigini sorar. Prenses ise hemen daha 6nce bir baskasi ile 6plistiiglinii beyan eder
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ancak iliskileri tek bir Opiiciikten ileri gitmemistir. Keloglan, kardesinin bu giizel
kiz1 kagirmamasi gerektigini belirtse de kardesi i¢in bakir kalmamis dudaklara sahip
olan bir kadin kabul edilemezdir ve onu geldigi yere gondermelerini sdyleyerek
kararinin kesin oldugunu dile getirir. Keloglan ve Kahveci Baba c¢aresiz kiz1 Cin’e
geri yollarlar.

Bir sonraki plan ise Hint Prensesi’nden gelecektir. Olmiis bir tiiccarin kizi
oldugunu sdyleyen Hint Prensesi, ‘Kahveci Giizeli Tekin’ i¢in Hindistan’dan oralara
kadar gizlice gelmeyi géze almistir ancak bu sefer akillanan Tekin, bu giizele de
gonliinii kaptirmadan hemen kardesi Keloglan’a danisir. Keloglan istemeye istemeye
bu kadmin karsisina ¢ikar ve her seferinde oldugu gibi bu sefer de bu kadinlarin
neden kendisi igin gelmedigiyle ilgili hayiflanir ve ise koyulur. ilk suali tipki bir
onceki kadina sordugu sual gibi olacaktir, “Ey giizel dudaklar sdyleyin bakayim, siz
kimin dudaklarisiniz?”. Hint prensesi bir miiddet dirense de soruya cevap verir ve
Hint Padisahi’nin kiz1 Ayse Sultan oldugunu dile getirir. Bu sefer Kahveci Baba’nin
da bu kadinla birleserek onu aldattigini fark eden Tekin 6fkelenir ve Keloglan’a
diger soruyu sormasi i¢in rica eder. Keloglan sormak istemese de kardesini kiramaz
ve Ayse Sultan’a sorar “Ey dudaklar sizi kimler 6ptii?”, Ayse Sultan cevap vermek
istemese de bir mihracenin onu 6ptiigiinii sdyler ve Tekin bu kadini da geldigi yere
yollayarak bekar kalmaya devam eder.

Ugiincii ve son olarak Kaf Dag1 Prensesi is basindadir ancak Keloglan ve Tekin
bu kadin1 da soOyleterek aglamakli kadinin Kaf Dagi Prensesi oldugunu ortaya
cikarirlar hatta onu yolda gelirken vezirin Optiigiine dair bir itirafi da duyduklari
icin Tekin onun da geldigi yere geri donmesini ister. Bdylelikle onun i¢in uzak
diyarlardan gelen prenseslerin sonuncusunu da geri gondererek siradan hayatina
agabeyiyle devam edecektir.

Filmde belirsiz bir tarihi zaman diliminde diinyanin onde gelen ii¢ diyarinin

(Hindistan, Cin ve Kaf'ilkesi) sultanlarinin kizlar: bir Tiirk le evlenebilmek icin Tiirk

diyarma gelmistir. Ancak Tekin, hi¢birini kendine es olarak segmez. Ciinkii kadinlarin

tiimiiniin Tekin’den once cinsel deneyimi olmustur... Tiirk erkeginin kadini saf ve

namuslu olmalidir” (Iri, 2004: 259).

Bir sonraki sahne Tekin ve Keloglan’in kirlarda atlartyla dolasmasiyla acilir,
kamera onlar1 goriince agaca tirmanan bir ¢oban kizimi gosterecek ancak iki
kardes atlarina su i¢irmek igin oraya yaklasana kadar kiz1 fark etmeyecektir. Kiz1
gordiikleri vakit Tekin hemen ondan hoslandigini belli edecek dolayisiyla Keloglan
da gorevine baslayacaktir. Oncelikle Tekin, kiz1 agactan inmeye ikna eder ancak
karsiliginda onlar da atlarindan inecektir. Tekin, kiza kim oldugunu sorar, kiz ise
bir ¢oban kiz1 oldugunu ve ilerde otlayan koyunlari giittiiglinii sdyler. Bu noktada
aninda devreye Keloglan girer ve “Soyleyin bakayim, siz kimin dudaklarisiniz?”
diye sorar, bunun lizerine ¢oban kizi hi¢ tereddiit etmeden “Biz ¢oban kizi
Zeynep’in dudaklarty1z” der, Keloglan ikinci sorusunu sormaya yeltenecekken kiz
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“zahmet etmeyin bizim dudaklarimiz bir kiraz kadar tazedir, kimseler 6pmemistir”
diyerek Keloglan’t konusturmaz. Tekin filmin basindan beri sdyledigi sarkilarina
Zeynep’in tam bekledigi gibi tertemiz bir kiz ¢ikmasiyla bir yenisini ekleyecek ve
kizla birlikte bir diiet yaparak uzun bir esere daha hayat verecektir. Filmde ... Tiirk
erkegine ancak bir Tiirk kiz1 yakistirilmigtir. Kadinini (ya da milletini) arayan erkek
(ya da devlet), emeline kavusmustur” (iri, 2004: 262). Dolayistyla film cekildigi
donemdeki Tiirkliik sdylemini pekistirmis, Tekin, bir ¢oban Tiirk kizini, prenseslere
tercih etmis, Tiirk olmayan kisiyi, prenses de olsa kabul etmemistir.

Sahne ikilinin mutluluklarina sahit olunan kahvecide acilir, Tekin ve Zeynep’in
mutlulugu gorenleri imrendirmektedir ve evlenerek mutlu mesut bir hayatin
kapilarindan girerler. Ancak binlerce kilometre tede Kafdagi Padisahi, Cin Padisaht
ve Hint Padisahi giiclerini birlestirmis, reddedilen kizlarinin intikamini almak tizere
planlar yapmaya baslamstir.

Bu biiyiik ve dnemli toplantida her padisah kendi vezirine danisip yaptigi
plani dinleyecektir. Bu plan yariginda galip gelen en seytani plana sahip olan ve
Ali Cengiz oyunlarini da yetmis yedi sihirbazin hiinerini de bilen Cin Padisahinin
veziri olacaktir. Sihirle ve biiyliyle ¢iftin mutlulugunu izleyen vezir Zeynep’in
giizelliginden etkilenerek ikilin mutlulugunu kiskanir ve Zeynep’i kagirarak kendisi
ile evlenmeye zorlamak igin bir plan yapar. Oncelikle bir ok gériinmez bir el
tarafindan firlatilir ve Zeynep’in ayaklarinin dibine saplanir. Ok bir anda bir insana
donisiir ve bu Cin Padisahmin vezirinden bagkasi degildir. Kiz1 yanina ¢agirir,
Zeynep bos bulunur ve vezirin yanina gider, vezir de onu uyutarak kacirir. Yasl bir
adamin magarasinda uyanan Zeynep, bu yash adamin vezire doniismesiyle basina
gelen olayin dehsetini anlar.

Vezir, Zeynep’in kendisine alismasini soyler ve birlikte yemek yerler, Zeynep
onun karisi olmayacagini sdyler. Bu sahneler filmin eski olmasindan 6tiirii oldukca
karisiktir, filmin kurgusu mu yoksa pelikiiliin yipranmasi m1 gegisleri dengesizlestirir
bilinmez. Ancak magarada aglayan Zeynep bir anda yaninda beliren Tekin’i goriir
ve kosarak ona sarilir. Tekin, onlar1 ziyarete gelen ii¢ dervisin dilegiyle yasayan
veya yagamayan her varligin suretine biiriinebilmektedir ve ¢ogu kez bir kus
olarak Zeynep’i gormeye devam eder. Vezir ise Tekin’in varligin1 fark etmeksizin
Zeynep’le evlilik planlarmi siirdiirtir. Zeynep, siirekli oradan kagmak istese de
Tekin onu durdurur ¢ilinkii Tekin’in de bazi planlart vardir ve bu kétii padisahlari
kendi planlariyla yok etmek istemektedir. Zeynep’e her seferinde sabirli olmasini
sOyleyecek ve kendi Ali Cengiz oyunlariin gergeklesmesi i¢in elinden ne gelirse
yapacaktir.

Vezir, diglin giini Zeynep’i aldirmak i¢in diger padisahlarin vezirlerini
gonderecek ancak giden vezir Tekin’in sihirleri nedeniyle delirerek geri donecektir.
Bunun tizerine kendi gitmeye karar verir, Zeynep’i bilyiiciiliikle suclar ve kolundan
tutarak diigiiniin gerceklestirecegi salona gitmeye zorlar. Bir anda sahne degisir ve
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izleyici Zeynep’i suyun iizerinde balik¢ilarin aglarma takilmis bir vaziyette goriir.
Zeynep uyanir ve Kahveci Giizeli Tekin’in karisi oldugunu sdyler ve hikayesinin
bir kismini onlara anlatir. Daha sonra kara pengeli bir kusun onu bu deryaya
gotlirdiigliini belirtir. Balikgilar énce onu dinlerler ancak Zeynep’in giizelligine
vurulurlar ve aralarinda onu ilk kimin buldugu {izerine kavgaya tutusurlar. Tekin ise
caresizce Zeynep’i ararken kapkara bir kus tliyli bularak harekete gecer. Bu sirada
vezir de Zeynep’i ele gegirmek i¢in yeni planlar yapmaktadir.

Balikgilarin bir anlik dalginliklarindan faydalanan Zeynep onlardan bir sekilde
kagmay1 bagarir1 ancak ne kadar yliriise de Tekin’ne ulagsmay1 basaramaz. Yolda
oturur ve bir tiirkii sdyler, bu tiirkiiyii duyan yash bir kadin Zeynep’in yanina gelerek
ona yardim edecegini sOyler. Zeynep’i evine gétiirecegini, Zeynep dinlendikten
sonra da onun istedigi yere gidebilecegini belirterek kizi onunla gelmesi i¢in ikna
eder ancak Zeynep’i, Cin Padisahi’nin Veziri’nin yanina gotiiriir.

Film bir anda yine sarayda acilir, vezir ve Zeynep’in arasinda sdyle bir diyalog
yasanir:

- Ug sahin ayagini iiger defa, {i¢ sah kizinin ayagini ise birer defa p!

- Ben ne sah, ne sah kizi ayag1 6perim, ben ¢oban kiziyim, onlar benim kinali
ellerimi Opsiin!

Bu diyalog yasanir yasanmaz coskulu bir miizikle birlikte Zeynep’in omzunda
beyaz bir kus belirir, bu kusun Tekin oldugu artik bilinmektedir. Ciinkii {i¢ dervisin
ona sundugu hediyeler arasinda yasayan her varligin siliietine biirlinebilme
yetenegi de vardir. Bu sefer farkli olarak beyaz giivercinin kim oldugunu vezir de
bilmektedir ve Padisahina donerek en biiyiik diismanin iclerinde oldugunu sdyler
ve glivercini gosterir. Onu Ali Cengiz oyunuyla mahvedecegini dile getirir ancak o
konusur konusmaz saraya kosarak Keloglan girer. Bir anda giiriiltiiyle dolan sarayda
Keloglan biitiin agizlarin susmasini emreder ve onun kudretiyle bir anda tiim ag1zlar
susar, kalabalik sagkin bakislar i¢inde birbirlerine bakmaktadir. Keloglan orada
bulunan herkesi, kardesi ve yengesine dokunmamalar1 konusunda tehdit eder, eger
dokunacak olurlarsa sonsuza kadar susmak zorunda kalacaklarmi bildirir. Kisacik bir
tiirkiiyle birlikte biitiin kilitli delikleri konusturacagini dillendirir ve tiim padisahlara
birbirleriyle ilgili goriiglerini diirlistge sdylemelerini buyurur. Padisahlar 6nce
direnmeye caligirlar lakin Keloglan’in marifeti de biiyiiktiir ve birbirleri hakkinda
olumsuz fikirlerini sdylemeye baslarlar. Bir anda ortalik bu goriislerin duyulmasiyla
birlikte karigir ancak padisahlarinki disinda kalan tiim dudaklar hala muhiirliidiir.

Keloglan biitin bu olanlardan sonra Cin Vezirinden Ali Cengiz oyunu
gostermesini ister, vezir birka¢ oyun gdsterse de asil oyun Tekin tarafindan ortaya
konur. Zeynep’in omzundaki giivercin bir anda kaybolur ve hemen yaninda beliren
Tekin’e doniigiiverir. Kalabalik hala saskin ve sessizdir. Bunun iizerine Keloglan,
orada bir islerinin kalmadigini, miihiirledigi dudaklarinin agilabilecegini soyler.
Keloglan, kardesiyle birlikte yengesini de alarak saraydan ve ¢ikan kargasadan
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kosarak uzaklasir. Bu {i¢lii saraym kapisindan ¢iktiklar1 anda arkalarmda bir
duman bulutu belirir ve ti¢ii de kendilerini kahvecide bulurlar. Keloglan filmin
basindan sonuna kadar bir tiirli kendine uygun bir kismet bulamadigi i¢in kaderine
hayiflansa da film izleyicilerini mutlu bir sonla ve Miinir Nurettin Selguk tarafindan
seslendirilen, ¢oban kizinin, Kahveci Giizelini mesut etmesini buyuran bir sanat
mizigi eseriyle ddiillendirir.

3.2. icerik Olarak Ogelerin Kullanimi

3.2.1. Toplumsal/Fiziksel Cevre

Sarmasik filminde mekan olarak biiyiik bir gemi kullanilir. Geminin mekan olarak
kullanilmasi fantastik anlatimi1 destekler niteliktedir. Geminin karaya ¢ikamamasi
ve demirlemek zorunda kalmasi miisebbibiyle miirettebat zaman algisin1 yitirmis,
gemi giderek ¢ikilmasi giic bir labirent halini almistir. Filmin basinda gemide gemi
demiredikten sonra kalan alti miirettebatin bulunduklari mekanlar da goriiliir ancak
onlar kisa anlar olarak goriinecektir, bu kisa sahnelerin sonunda bulunan sarmagikli
mezar dikkat ¢ekici ve fantastik anlatiy1 destekleyicidir.

Tepenin Ardi filminin mekani bir bag evidir. Bag evinin mekan olarak
kullanilmas: fantastik anlatiyr desteklemistir. Iletisimin ve teknolojinin olmadig1
bu bag evinde insanlar diisincelerinin dogru olup olmadigini kontrol etme sansi
bulamaz.

Golgesizler filminde iki ayr1 mekan kullanilir. Bu mekanlardan biri sehirdeki
berber diikkani, digeri ise uzaktaki, ¢ok uzaktaki bir kdydiir. Film boyunca birinden
digerine nasil gecildigi hi¢cbir zaman anlatilmaz. Bu gegisliligin arkasindaki gizem
ve mekanlarin anonimligi gdzlenir, mekanlarin kimligine, bdlgesine dair hicbir
bilginin verilmeyisi filmdeki fantastik anlatiy1 destekler niteliktedir.

Ulak filminin mekani en basta hikaye anlatic1 kisi Zekeriya’nin da sdyledigi
gibi kdylerden bir koydiir. Colde koy kdy dolasarak hikaye anlatan Zekeriya, filmde
mekana dair kdy olmas1 diginda bagka bir sey anlatmaz. Hikayenin, nerede oldugu
bilinmeyen koylerde ge¢mesi fantastik anlatinin olugmasinda onemlidir. Koylerin
konumlandigi yer ise biiylik bir ¢6ldiir. Hikayenin bir kdksap gibi uzayip gittigi bu
mekansal belirsizlik hikayenin gelisimi agisindan kararsizlik anini destekler.

Akrebin Yolculugu filminin mekani1 demiryolu ile ulagim saglanan ancak nerede
oldugu ile ilgili en ufak bir detay dahi verilmeyen “Go6lkdy” isminde bir kasabadir.
Bagkarakter Kerem bu kasabaya trenle ulasacak filmde saat kulesi, otel, orman, gol
kenar1 gibi kimliksiz mekanlarda gezecektir. Bu mekanlar, zamansal doniisliiliik
iceren bir senaryoya sahip olan filmdeki fantastik anlatiyr destekler, basindan
sonuna kadar goriilen bu kimliksiz mekanlar kararsizlik aninin olugsmasinda 6nemli
bir roldedir.

Arkadasim Seytan filminin mekani Istanbul’dur. Basindan sonuna Fatih ve
Seytan’in hikayelerinin anlatildig1 bu sehir, gerek fantastik anlatinin kurulmasi
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gerekse kararsizlik anlarinin olusturulmasi i¢in ideal bir konumdadir. Giderek
biiyiiyen ve insanlarin kayboldugu bir sehir haline gelen Istanbul’da, Fatih, {inlii
olabilmek icin Seytan’la anlasmaktan baska ¢ikar yol bulamaz.

Aaahh Belinda! filminin mekanlari, ev, tiyatro, reklam seti ve banka’dir.
Filmde mekansal olarak onemli olan ayrinti Serap’in Naciye’ye doniistiikten
sonra Serap’ken yasadigi eve gidebilmasidir. Ya da Serap’in erkek arkadasinin
evi Naciye’nin evreninde de bulunmaktadir. Bu ufak ama 6nemli ayrint1 fantastik
anlatinin olugsmasinda ve kararsizlik aninin riintiilenmesinde 6nemli bir rol oynar.

Gecmis Zaman Elbiseleri filminin gectigi ana mekan biiyiiksehirdir. Onun
disinda sehrin igcinde kullanilan ii¢ ayr1 mekan bulunur. Bunlar; Ahmet’in evi,
Iskambil oynamaya gidilen bag evi ve ge¢mis zaman elbiseleri giyen kadmin
yasadig1r gizemli konaktir. Bu mekanlardan gizemli konak fantastik anlatinin
olugmasinda dnemli bir rol oynar. Mekanin koordinatsizlig1, zamanin bir girdap
gibi donmesine ve belirsizlesmesine sebep olur. Ahmet’in oraya gidene kadar gayet
siradan ilerleyen yasami kendini bir anda bu gizemli konakta bulmasiyla beraber alt
iist olur.

Sevmek Zamani’nin iki ayri ana mekani bulunur. Bunlar istanbul ve hangi ada
oldugu net olarak sdylenmeyen Istanbul adalarindan bir tanesidir. Meral’in adadaki
evini ziyaret ettigi sirada Halil’den etkilenmesi tesadiifi degildir. Film boyunca sik
sik deniz, ada, nehir gibi gorsel olarak oldukga giizel mekanlar goriiliir. Halil ve Meral
birbirlerine asik olduklarinda da, 6ldiiklerinde de anakaradan bagimsiz, dort tarafi
sularla kapli mekanlarda bulunurlar, bu durum fantastik anlatinin olugturulmasinda,
bilinen gerceklikten baglarin kopartilmasinda 6nemli rol oynar.

Alageyik filminin mekan1 Toros’larda bulunan bir Anadolu koytidiir. Fantastik
anlatinin tam olarak gézlenmedigi bu filmde mekéan olarak boyle bir kdy kullanilmast
destans1 anlat1 motiflerinin olusturulmasi i¢in 6nem teskil etmistir.

Kahveci Giizeli filminin ana mekani Keloglan ve Tekin’in ugradiklar1 kahveci
diikkani ve Tekin’le Zeynep’in karsilastigi ovadir. Fantastik anlatinin gézlenmedigi
filmde diger gecen mekanlar masalsi anlatinin o6gelerinin olusturulmasi igin
onemlidir. Bu mekanlar; Cin Hilkiimdarhigi, Hint Hiilkimdarhigi ve Kaf Dagi
Hiikiimdarligina ait saraylardir.

3.2.2. Karakterler

Sarmasik filminde farkli karakterlerde insanlar bulunur. Filmin basinda goriilen
onlarca karakter, filmden gemi demirledikten sonra ayrilir dolayisiyla izleyici
gemide kalan alt1 karakteri tanima firsatin1 yakalar. Yonetmen filmin basinda bu
alt1 karakterin gemiye binmeden dnce ne yaptigina dair kii¢iikk sahneler sunsa da
aslinda karakterlerden film boyunca net bir sekilde bahsedilmez. Beybaba, filmin
de mekani olan geminin kaptanidir, ailesi ya da gecmisine dair bir detay bulunmaz.
Ismail, bir camide namaz kilarken gosterilir, onun Miisliiman oldugu, dini ritiielleri
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yerine getirdigi ve bir sliredir Beybaba ile ¢aligtigi bilgisi disinda bir sey belirtilmez.
Nadir, gemide as¢1 yamagidir, o, devletin ailesinin evini yiktigin1 diistinmektedir,
Beybaba ona boyle olmadigini sdylese de ona inanmaz, film Nadir hakkinda sadece
bu bilgileri sunar. Ancak televizyonda gosterilen goriintiilerden onun ve ailesinin
daha once Tarlabasi ya da benzeri bir yerde daha ¢ok Romen kimlikli insanlarin
bulundugu mahallelerde yasadigi anlasilir. Cenk, gemiye yeni alinan miirettebattan
biridir, daha 6nce insanlar elektrik is¢isiyim diye kandirarak para kazanmis ancak
birkag kisinin yalanlarini fark etmesi iizerine feci bir dayak yiyerek korkuya kapilmig
gemi miirettebatina katilarak yasadigi hayattan uzaklasmak istemistir. Gemiye
geldiginde yiiziinde hala yaralar olmasi onun dayak yedikten hemen sonra gemiye
geldigi izlenimini uyandirir. Alper, gemiye Cenk ile gelmistir, taksicilik yaparken
arabaya biri biner ve bir anda meslekten uzaklagsmak ister, o ve Cenk gemide hemen
arkadas olurlar ve siirekli ot igerler. Kiirt, karakterinin daha 6nce bir pavyonda kapida
giivenlik olarak caligtig1 goriiliir, gemiye bindiginde sdyledigi “selamin aleykiim”
kelimeleri disinda agzindan tek bir laf ¢iktig1 goriilmez. Filmdeki fantastik anlati,
koksiiz sapsiz alt1 ayr1 karakterin de varligiyla yogunlasir. Gegmisleri ile ilgili ¢ok
fazla bilgi verilmeyen alt1 kisi, demirleyen gemide kendi geleceklerine kendileri
karar verecektir.

Tepenin Ardi filmindeki karakterler Faik, oglu Nusret, torunlar1 Zafer ve Caner,
Faik’in evine aldig1 ortaker aileden kar1 koca Mehmet ve Meryem, onlarin kiiglik
kizlar1 ve geng ogullar1 Siileyman’dan ibarettir. Film boyunca onlardan baska sadece
iki kisilik bir jandarma ekibi goriiliir. Zafer’in halisiinasyonlarinda gordiigii askerler
karakter olarak dahil edilse bile filmdeki insan sayis1 ¢ok azdir. Filmde stirekli
bahsi gegen ve diismanlik beslenen Yoriiklerle ilgili en ufak bir gérsele rastlanmaz.
Yoriikler kimdir ve nerededir kimse bilmaz sadece Faik siirekli su tepenin ardindaki
Yoriikler diyerek onlar isaret eder ancak onlar goriilmez. Filmdeki karakterlerin
kapaliligi ve Yoriiklerin film boyunca hi¢ goriinmemesi fantastik anlatinin
kurulmasinda 6nemli bir rol oynar.

Golgesizler filmindeki karakterler bir kdyilin halki, sehirde diikkani olan bir
berber ve berbere gelen merakli bir miisteriden ibarettir. Film boyunca higbir karakter
hakkinda detayli bilgi verilmemesi fantastik anlatinin bu denli net olusmasinda
6nemli bir rol oynar.

Ulak filmindeki karakterler Zekeriya ve onun kdy koy gezerek tanigtigi
insanlardan ibarettir. Zekeriya, film boyunca Ulak’in ve onun alti dostunun
hikayesini anlatir. Gittigi kdylerdeki cocuklar da onun hikayelerinin dinleyicileridir.
Filmin gectigi koyde Meryem, Emine, Omer ve Adem isimli dért ana karakter
sunulur. Bunlardan Adem daha sonra Zekeriya’nin anlatacagi hikayenin kotii adami,
Meryem ise iyi ve yasli ninesi olacaktir. Film karakterler hakkinda bir iki detay
disinda fazla bilgi vermez sadece Zekeriya hakkinda derinlemesine bilgi sunulur.
Zekeriya’nin belirginligi ve diger karakterlerin belirsizligi filmin fantastik anlatisini
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besleyen iki ayr1 unsur olarak goriiliir.

Akrebin Yolculugu filminde, Kerem, Esra ve Agah Bey olarak tanitilan {i¢ ayri
onemli karakter bulunur. Kerem, saat tamircisidir, ailesi yoktur, uzak yakin demeden
bozuk oldugunu duydugu her saati tamir etmeye gider. Esra, Kerem’in geldigi
kasabada yasayan ve kasabada hemen her seyin sahibi olan Agah Bey’in esidir.
Film boyunca karakterler hakkinda derinlemesine bilgiler verilse de Kerem’in bu
bilgilere yabanci olmasi fantastik anlatiy1 destekleyen onemli unsurlardandir.

Arkadasim Seytan filminde Fatih ve Seytan karakteri diginda baskarakter
bulunmaz. Seytan’in can verdigi bir vitrinde duran gelinlikli mankenin karakterini
Seytan ve Fatih belirler. Fatih, miizisyendir, iki arkadasiyla geceleri bir kuliipte
performans sergiler. Bir tiirlii hak ettigi {ine kavusamamis olmasi onu Seytan’la
pazarligin esigine getirir. Bu ¢aresizlik ve ardindan yasanan gelismeler, fantastik
Oriintiiniin olsturulmasi igin yeterli olacaktir.

Aaahh Belinda! filminin ana karakteri daha sonra Naciye’ye doniisecek olan
Serap’tir. Serap’in yasami derinlemesine kdklerin bulunmadigi gorece ozgiir
bir yasamdir ve hayati boyunca kendini, kendi gibi olamayan oOteki kadinlarin
tam tersi bir yere konumlandirmistir. Bu konumlandirma onun igin geleneklere
bagl kalmama, istedigini yapma ve basina buyruk yasama seklinde kodlanmig
bir yersizyurtsuzluktur. Filmin bir noktasinda kendisini hayati boyunca korktugu
o Otekiye, kars1 ¢iktigi1 diger kadina, Naciye’ye donligmiis halde bulur. Fantastik
anlatiin olugsmasinda bu iki kimlik ve Serap’in derin korkulara sahip olmasi dnemli
bir rol oynar.

Gecmis Zaman Elbiseleri filminin ana karakteri Ahmet, yalniz yasayan, ne is
yaptig1 bilinmeyen ve modern bir hayat siiren bir adamdir. Onun kimligine dair Keti
isminde bir kadina asik olmasi1 disinda en ufak bir detay verilmez. Filmde Ahmet’in
filmin basinda asik oldugu kadin karakter Keti modellik yapan ve 6zgiir bir hayat
stiren bir kadindir. Ahmet’in daha sonradan asik olacagi gecmis zaman elbiseleri
giyen kadin ise babasiyla ayni evde yasadigini ve konaktan hi¢ ¢ikmadigini sdyleyen
bir kadindir. Gegmis zaman elbiseleri giyen kadinin babasi diye tanistirdigi adam
ise, kadmin babasi olmadigin1 aksine o kadinin esi oldugunu sdyleyen ve konaktan
hi¢ ¢ikmayan bir adamdir. Ahmet ve konakta yasayan bu baba kiz fantastik anlatinin
olusmasinin i¢in miikemmel bir zemin hazirlar.

Sevmek Zamam filminde iki ana karakter, iki de yan karakter bulunur. Ana
karakter Halil, Meral’in suretine asik olmus bir adamdir, kim oldugu ya da nereden
geldigi gibi sorular cevapsiz birakilir. Meral ise zengin bir ailenin kizidir ve Halil’in,
kendi suretine olan askini oldugu gibi kabullenir. Mustafa, Halil’in kendinden dervig
diye bahseden anlayigh ve bilge arkadasidir, Basar ise Meral’in eski niganlisidir
ve filmde kotli adam olarak tanitilir. Bu dort karakter ve aralarindaki etkilesimler
fantastik anlatinin olusmasi i¢in 6nemlidir.
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Alageyik filmi boyunca goriilen karakterler koyliilerdir. Halil, Zeynep’le nisanli,
geyiklere sevdali geng bir delikanlidir. Zeynep, kdyiin giizel kizi, Karaca Ali diger
koytin hirshi ve kotii kalpli agasidir. Karakterler fantastik anlati net olmadigi igin
onu desteklemezler. Sadece Halil’in karakteri, geyiklere duydugu sevday1 net bir
sekilde yansitarak ikinci bir anlam yiizeyinin olugmasinda etkilidir.

Kahveci Giizeli filmindeki Keloglan ve Tekin karakterinin varligt masalsi
anlatim i¢in gerekli temsil giicline sahiptir.

3.3. Bicimsel Olarak Ogelerin Kullanimi

3.3.1. Kamera

Sarmasik filminde kamera genis ve dar agilar1 bir arada kullanir. Gemiye gelen
is¢ileri gostermek icin yakin plan kullanirken onlarin gemide ¢alismaya bagladiktan
sonra goriintiilerini genis agidan verecektir. Yonetmenin filmin tamamina yayilan,
gemi sizin eviniz, yeriniz, yurdunuzdur mesaji genis kamera agilartyla siirekli
desteklenmektedir. Filmin pek ¢ok sahnesi kamera bir ajan gibi, sanki 6zel seylere
kulak misafiri oluyormus gibi geminin koridorlarinda dolasarak konugmalara
kulak misafiri olur, miirettebatin odalarina aniden giriverir. Kiyilardan, koselerden,
kapt araliklarindan yapilan c¢ekimler, filmdeki gergin ve paranoyak havanin
desteklenmesine sebep olur. Karagelik, film boyunca kameray1 bir karakter olarak
filme dahil eder, gemi demirler, alti1 kisilik bir miirettebat gemide kalmak zorundadir
ve bir kamera izleyiciye yasananlar1 aktarir.

Filmin fantastik anlat1 6riintiisinde kameranin rolii oldukca onemlidir. Ozellikle
Cenk’in, Ismail’i kafasindan yaraladig1 sahnede —aslinda bu sahne hig gosterilmez
sadece Cenk, Ismail’in anahtarlarm aldig1 igin Syle oldugu varsayilir- kamera
hareketleri essizdir. Nadir’in sahnenin bir ucundan girmesi, kameranin da onunla
es zamanli olarak olay yerine diger ucundan gelmesi ince bir detaydir. Ismail’in
kafasindan ¢ikan kanlarin hi¢ gériilmemesi ve bunlarin bir sarmasik gibi biiyliyerek
gemiye dolanmasi etkileyicidir. izleyici bu sahneyi Nadir’in hayal giiciinden
gorecektir. Nadir, daha sonra kollarimi kestiginde de kamera yine onun gordiigii
sekilde kanlar1 uzayip giden bir sarmasik olarak gosterecektir.

Filmdeki paranoya hali ve zamansizlik hali stirekli olarak kameranin katkilarryla
sunulur. Cenk’in madde kullanimin1 abartmasiyla birlikte anlam diinyasi
karmasgiklasir, kamera ise sanki ondan g¢ekinir gibi pek ¢ok sahnede Cenk’i kiyidan,
koseden egik acili ¢ekimlerle sunar. Onun tutarsiz hali kamerayi, dolayisiyla
izleyenleri tirkiitmektedir.

Filmde hakim olan iletisimsizlik duygusu da sik sik gorsel olarak gosterilir.
Amors c¢ekimler 6zellikle tartisma sahnelerinde basat olarak mevcuttur. Kamera
bazen bir oyuncunun, bazen de diger oyuncunun arkasindan ¢ekim yapar. Boylelikle
filmin en bagindan sonuna ortaya ¢ikan kim hakli, kim haksiz sorularini cevapsiz
birakacaktir. Filmin ortasinda yasanan ve senaryoyu tamamen fantastiklestiren
Kiirt karakterinin ortadan kayboldugu sahnede kamera bir an ¢ok uzaktan bir kapi
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arkasindan giivertede Kiirt’ii ve Cenk’i gosterir ancak bir sonraki anda Nadir onlara
bakacak ve Kiirt’ii goremeyecektir, kameranin agisiyla Nadir’in agisi aynidir,
kamera da Nadir gibi olan biteni gizlice izler ama net goremez.

Koca bir gemide biraz da mahsur kalan alt1 ayr1 karakterin yagadig: gerilimlerin,
zamansal ve uzamsal olarak ortaya ¢ikan belirsizliklerin &zenle anlatildigi
filmde kameranin en Onemli hareketlerinden biri ise karakterlerin gozii haline
gelmesidir. Beybaba karakteri geminin kaptanidir ancak gemi demirledikten
sonra otoritesini siirdiirmekte zorlanir. Bir noktadan sonra korkmaya bagladiginda
kapisini hafif aralayarak miirettebati gézetlemeye baslar, bu noktada izleyici cogu
zaman Beybaba’nin gozii haline gelen kameranin tedirgin ve paranoyak bakisini
paylasacaktir.

Tepenin Ardi filminde kamera insanlarin doga igerisinde ne kadar yalniz
oldugunu gostermek adina sik sik uzak agilardan ¢ekim yapar. Kameranin en dikkat
cekici ozelligi siirekli pan hareketini kullanmasidir. Dogayla i¢ ice gegen film
boyunca kamera hep saga ya da sola dogru hareket ederek hangi karakterin nerede
ve ne yaptigini uzak acilarla sunar. Siileyman’in Faik ve ailesine yukaridan baktig1
sahnelerde tilt hareketini gérmek de miimkiindiir. Ormanda tek basina dolasan
karakterleri de gostermek icin kamera siklikla aktiiel ¢gekim yapar, zaman zaman
bir belgesel havasinda olan bu ¢ekimler, atmosferden dolay1 olusan gergin ortami
destekleyici niteliktedir. Ozellikle amors ve hareketli gekimlerin agirlikli oldugu bu
sahneler fantastik anlaty1 destekler niteliktedir, film boyunca hig¢ ortaya ¢ikmayan
Yoriiklerin her an ortaya ¢ikacaklarina dair bir gerilim olusturulur.

Golgesizler filminde Umit Unal farkli kamera agilari kullamr. Berber
sahnesinde sanki 1940’larda ¢ekilen bir film izleniyormusgasina, sabit bir agidan
kameray1 dondiirerek zoom in ve zoom out secenekleriyle bir yakin bir uzak kareler
yakalayarak anlatimi pekistirir. Izleyici sanki ¢ok eski bir filmden alinma bir berber
sahnesinin i¢inde gibidir. Ancak Berber karakteri koye gittikten sonra 6zellikle
koye giden uzun ince patikanin uzaktan g¢ekilisi dikkate degerdir. Burada koyiin
ulasilmas1 zor bir yerde oldugu, oraya giden yolun da, insanlarin da aslinda doga
karsisinda ne kadar kii¢lik ve ¢aresiz bir konumda oldugu belirtilmek istenir.

Unal, hareketli agilar1 kdyde yasanan aksiyon sahnelerinde kullanir. Filmde
Ozellikle 6nemli bir sahne olarak tasarlanan ve elestirmenlerin dikkatini ¢eken
sahne atin, Giivercin’in kuzenini 6ldiirme sahnesidir ve bu sahne oldukca etkileyici
tekniklerle ¢ekilmistir. Kamera yasanan bu dehset verici olay karsisinda adeta donar
kalir, izleyicinin ve karakterlerin olay karsisinda sok olusu kameranin bakisini da
dondurur, atin asir1 hareketliligi kameranin, bir ata, bir ¢ocuga mesafeli bakisiyla
tezat olusturur. Bu sahnede aralara serpistirilen alt agidan atin toynaklarini ve sert
vuruslarini gosteren ek bir ac1 siddetin yogun bir sekilde hissedilmesine sebep olur.

Pek cok sahne kameranin karakterlerden yiiksek bir yerde durmasiyla ¢ekilir
ancak bu yiikseklik Cennet’in Oglu'nun sahnelerinde fazlayken, Muhtar’in
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sahnelerinde Muhtar’in giderek kameradan daha iiste ¢ikmasiyla degisecektir.
Muhtar’m siirekli yaptiklarini hakli gérmesi kamera agisiyla desteklenmis olur.

Filmde, fantastik anlat1 stirekli degisen ana karakterler ve kaybolan koyliilerin
gizemi lizerinden olusturulur. Kamera bu anlatiy1 destekler nitelikte ana karakterin
kim oldugunu durmaksizin vurgular. Basta Berber’in etrafinda donen kamera
daha sonra Muhtar’in ve son olarak da Bekc¢i’nin etrafinda hareketlenir. Kamera,
anlatinin yon degistirdigine dair adres belirtir ve izleyicilerin filmde olan biteni
algilamasin kolaylastirir. Filmde, siirekli berber karakterine sorular soran Altan
Erkekli’nin filmin degisik yerlerinde ortaya ¢ikmasi, bazi karakterlerin yiizlerinin
bir anda Altan Erkekli’nin yiizii olmas1 gibi sahnelerde kameranin efektleri kurgu ile
desteklenecek ve fantastik anlatinin bu gizemli sahnelerde yogunlagsmasina sebep
olacaktir.

Cagan Irmak, Ulak filmi boyunca saryonun hakim oldugu ¢ekimler yapar. Ath
sahneler, kavga sahneleri hep saryo ile ¢ekilir kamera sahnedeki hareketin hizin
bu sekilde yakalar. Filmde oriilen gerceklikten, Zekeriya’'nin anlattigi hikayenin
gercekligine gecis kamera yardimiyla yapilir. Kamera oncelikle karakterlerin
seciligini sunar, 6rnegin dncelikli olarak hikayesinde “iyi ve yash bir kadin varmis”
diyen Zekeriya’y1 gosterir sonra ondan etkilenen ¢ocugun bakisini gdsterir, daha
sonra bakis1 takip eden kamera cocugun hikayedeki bu karakter i¢in kdyden Meryem
karakterini kafasinda canlandirdigini gdsterir. Sahne, Meryem’in hikayedeki nine
karakterine doniismesiyle devam eder.

Yetkin Dikinciler tarafindan canlandirilan Adem ya da hikayedeki ismiyle Firavun
Kilikli olarak bilinen karakter sik sik alt agilardan ¢ekilecektir. Yetkin Dikinciler
gibi iri bir oyuncu alt acilardan da desteklenen bir goriintiilemeyle tanrisal bir hal
alir onun Zekeriya’nin anlattigi hikyede adinin Firavun Kiliklr olarak anilmasi ise
bu tanrisal aginm 6zellikle kullanildigim diisiindiirtiir. Filmde hikayesiyle Adem’i
dize getirmeye ¢alisan Zekeriya karakterinin umutlarini kirarcasina kamera agist
Adem’in alt edilemezligini vurgular gibidir.

Zekeriya ise kamera tarafindan onunla hemzemin bir yiikseklikten cekilir. Hikaye
anlatirken sik sik arka agilardan gosterilen Zekeriya, daha ziyade onun arkasindan
anlattig1 hikayeye tepkiler veren ¢ocuklarin goriintiisiinii yansitmak ister.

Filmin sonlarmma dogru yogun duygular yasanilan sahnelerde yakin plan yiiz
cekimleri alan kamera duygu aktarimim kolaylastirir. Ozellikle fantastik anlatiy
desteklemek iizere Ulak karakterinin sahnelerini uzak, gérkemli agilardan ¢ekerek
Ulak’1 ve kat ettigi mekani dar acilar vermeden gozler Oniine serer.

Kamera sik sik biiyiik pan hareketleri yapar, 6zellikle hikaye anlatilirken ayn1
anda baska evlerde neler olduguna dair ya da hikayeye karsilik gelen kimseleri
gostermek ve tanitmak adia upuzun genis panlar yaparak izleyiciyi bilgilendirir.
Ulak geldikten sonra kdydeki iyi insanlarin kdyiin orta yerine toplanmalarint uzak
ve iist acidan ¢ekerek sahneye uhrevi bir hava kazandirir.
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Omer Kavur, Akrebin Yolculugu filminde kameray1 bir karakter gibi filmin
icine yerlestirir. Kamera olan bitenle ilgili izleyiciye ipuglart veriyor gibidir.
Karakterlerin kafalarinin karigikligini anlatmak i¢in bir yakin, bir uzak, bir arkadan,
bir 6nden agilar kullanarak anlatim1 pekistirir. Kavur filmde ara ara 6zellikle golde
bulunan bir iskele yikintisina kamera ile siirekli zoom ile yaklasir ve bu gorsel film
boyunca filmin 6nemli sahnelerinden 6nce veya sonra ekrandan kayarak izleyicilere
yansir.

Camlarin ve sularin kullanildig1 sahnelerde kamera yine 6nemli agilar yakalar.
Esra ile Kerem’in saat kulesinde karsilasma sahnelerinde Esra’nin goriintiisi
camdan Kerem’in goriintlisiiniin iistiinde yansiyacaktir. Kerem’in kayiktan suya
distiigii sahnede ise kamera Kerem’in gozii olur ve suyun i¢inden Esra’nin ona
veda eden elini gosterir. Kerem’in bagini vurdugu sahnelerde kamera egik acilar
kullanarak karakterin fiziksel ve ruhsal dengesizligini belirginlestirir.

Agéh Bey’in neredeyse tiim sahneleri, kameranin Agdh Bey’i alt agilardan
¢ekmesiyle gergeklesir, burada kamera, kasabanin, saat kulesinin ve Esra’nin tek
sahibi olan kisinin Agdh Bey oldugunu vurgulamak ister.

Pan ve tilt hareketi siklikla kullanilir, kasabaya gelen sarkicilarin konseri
esnasinda Kerem belirgin bir pan hareketi sayesinde konsere gelen tim konuklar
sirastyla gozden gecirir. Tilt ise yogun olarak Kerem’in saat kulesine gidis gelisleri
stirasinda kullanilir.

Onemli biramors gekim sahnesi filmin fantastik anlat1 driintiilerini yogunlagtirdig
bir sahnede basat olarak gerceklesir. Ormanda Esra’yi izleyen Kerem, Esra’yi
izleyen kendinden baska biri daha oldugunu fark ettiginde o ana kadar onu hafif
yan agidan alan kameranin biraz gerilemesine yol acar. Esra’y1 izleyen diger kisinin
kendisi oldugu gordiigii sahne amors ¢ekimin Kerem’in ensesinden baslayip, ondeki
adamin da Kerem oldugunu gostermesiyle ilging bir hal alir.

Kerem’in sokaklarda yiriylip durdugu sahnelerde kamera da telashh ve
bilingsizdir, Kerem dénmeden donecegi sokagi gostermez, sokaklar Kerem igin de
kamera i¢in de yabanci gibidir. Bu gibi sahnelerde ¢ogu zaman kamera Kerem’in
etrafindan 360 derece donerek onun kafasinin ne kadar karisik oldugunu gorsel
acidan da destekler. Kameranin siklikla kullandigi bagka bir sey ise i¢c mekandan, dig
mekana kayan cekimlerdir. Ornegin Agah Bey ile Kerem bir kuliibede konusurlar
ancak kamera bir anda disar1 ¢ikar ve kuliibeyi digsaridan da gosterir. Boylelikle
mekanin i¢i ve dig1 gosterilmis olur.

Kerem ve Esra’nin yalniz oldugu sahnelerde ise izlendiklerini uzak ve gizli
¢ekimlerle yansitirken, golde kayikla agildiklari sahnede onlarin ne kadar yalniz
oldugunu vurgulamak i¢in kamera asir yiiksek agilardan ¢ekim yapar.

Atif Yilmaz, Arkadasim Seytan filmi boyunca karakterlerinin genelde yiiziiniin
karsidan gosterildigi agilart kullanir. Baskarakter olan Fatih’in, Seytan’la karsilagtigi
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andan itibaren viicut dili ve yiiz mimiklerinin ayn1 anda gosterildigi agilardir bunlar.
Fantastik anlat1 Seytan’in varlig1 karsisinda kararsiz kalan Fatih’i kah uzaktan tim
beden, kdh yakindan tam yiiz ¢ekimi seklinde alarak duygunun ekrandan daha gtiglii
yansitilmasin1 kolaylagtirir. Fantastik anlatinin yogunlastigi Fatih ve Seytan’in
anlagsma sahnesinde kamera sik sik bir genis bir dar ag¢i kullanarak insa edilen
anlam yiizeyinin nesnelligini vurgulamaya caligir. Fatih’in neyin gergek, neyin
hayal oldugunu anlayamadig1 bu sahnede ayni duygunun izleyicilere gegmesi i¢in
st gekimlerle tiim sokag1 gosteren kamera, olan biten climbiise izleyiciyi de dahil
ederek anlatiya inandiricilik ekler.

Ali Poyrazoglu tarafindan canlandirilan Seytan karakteri filmin baslarinda
stirekli alt agilardan gekilirken, filmin sonlarina dogru 6nce hemzemin ¢ekim,
daha sonra iistten ¢ekim agilar1 kullanilarak ¢ekilir, boylelikle anlatim 6nemli bir
Olciide pekistirilir. Filmin baslarinda kotiiliikkle dolu ve giiglii bir karakter olarak
yansitilan Seytan, miiritleri onun dediklerini yapmadik¢a 6nce onlarla ayni hizaya
gelecek, daha sonra miiritleri tarafindan kandirilinca iist acili ¢ekimlerle acizligi
vurgulanacaktir.

Filmin son sahnelerinden birinde Fatih’in, Seytan’in melek olusuna sahit oldugu
ve onu gokyiiziine dogru ugurladigi sahnede kamera Fatih’in arkasindan ve bel
hizasindan ¢ekim yapar, boylelikle Seytan karakterinin gége dogru yiikselisi daha
heybetli, daha 6nemli bir sekilde sunulmus olur.

Kamera, Plastik Kadin karakteri ile de oldukc¢a i¢li digh olur. Film boyunca
karakteri siirekli Fatih’in istegi lizerine Seytan tarafindan degistirilen bu kadin bazen
alt, bazen iist, bazen de doniislii agilardan gosterilir. Kamera karakter degisimini
imler nitelikte Plastik Kadini takip eder.

Yakin ve uzak agilar1 birbirine zit durumlarda yansitan kamera Seytan’in eski
sevgilisi Lavinia ile bulustugu sahnede doruk noktasina ulagir. Lavinia artik insanlari
makinelerin yonettigini sOylediginde yiiziine zoom in yapilan Seytan, hemen
ardindan da makineleri amorsa alan kamera tarafindan gosterilir. Yiiz ¢ekiminde
saskinlik, uzaktan ¢ekiminde ise caresizlik duygusu sahneye hakim olur

Atif Yilmaz’in olgunluk eserlerinden biri olan Aaahh Belinda! pek ¢ok agidan
etkileyici bir filmdir. Yalniz olay orgiisii, oyuncu se¢imi degil, kamera hareketleri
acisindan incelendiginde de film ¢ok fazla anlam yiizeyinin ayni anda insa edildiginin
kesfedilmesini saglar. Kamera Serap’in hayatindan detaylarla agildig: ilk sahneden
itibaren genis agilar kullanir, filmsel ¢evreyi tanitir niteliktedir. Ancak filmin ana
karakteri olan Serap, istemedigi bir reklam ¢ekimine gittigi anda genis agilar degisir,
daralir, karakteri alttan ve listten baskilayarak bulundugu kareye hapseder.

Fantastik anlatinin ortaya ¢iktig1 anda ise kamera hareketi Serap’in, Naciye’ye
doniigsmesini desteklercesine once Serap’in yiiziindeki saskinligi daha sonra da
genis actyla Naciye’nin ait oldugu ortami gostererek inandiricilign arttirr. Izleyici



TURK SINEMASI'NDA FANTASTIGIN DONUSUMU: DELEUZEYEN BIR YAKLASIM ‘ 199

Serap’in artik bir reklam setinde degil, orta alt sinifa ait bir ailenin evinde oldugunu
net bir sekilde goriir.

Naciye’nin evde cocuklar tarafindan bunaltildigi sahnede Naciye kameranin
genis agisinin merkezindedir. Evin tamami yiiksek bir agidan ¢ekilirken, Naciye
evin ortasindaki masada kamburu ¢ikmig, elini basina koymus bir vaziyette
oturmaktadir, caresizligi kameranin agilariyla daha da vurgulanir, derinlikli olarak
diizenlenen bu sahnenin gerisinde annelerinden stirekli bir seyler isteyen ¢ocuklarin
sesleri, goriintiileri ve Hulusi karakterinin ¢ocuklari susturmaya caligmasi sahneye
eslik eder.

Film Serap’in nihayet Naciye oldugunu kabullenmesiyle yeniden yon degistirir,
kamera bu an1 da yakin ¢ekim Serap’in yiiziini gostererek ve genis agidan reklam
setini sunarak pekistirir. Reklam setinden Naciye’nin evine, Naciye’nin evinden
reklam setine gecis neredeyse kusursuz olarak kameradan yansir. Filmin son
sahnesinde ise Serap’in Belinda Sampuan’i sisesinden kagmasi Serap’in sirttan
¢ekimleriyle desteklenir. Nereye giderse gitsin Serap’t takip eden bu dev sise,
kameranin sisenin ve Serap’in hareketlerini takip etmesi sebebiyle korkutucu bir
goriintii sergiler.

Son olarak Serap’in ¢alistig1 tiyatroda Serap sk sik alt agilardan ¢ekilirken, Naciye
bankada galisirken kameranin tercihi genellikle iist ac1 olur. Ilkinde kadimin dzgiirce
sanatint icra edisi yiiceltilirken, ikincisinde kadinin hapsedilmisligi vurgulanir.

Metin Erksan’in, Ahmet Hamdi Tanpinar’m Ge¢mis Zaman Elbiseleri
adli Oykiisiinii neredeyse birebir uyarladigi filminde kamera, filmin donemi
diisiiniildiigiinde oldukca kivrak hareketler yapar. Film bir anlaticinin varligini
vurgularcasina Ahmet ve Keti’nin telefon goriismelerini iist agilardan sunar. Ahmet
yataginda, Keti ise bir koltukta uzanmaktadir ve kamera bir lamba gibi yukaridan
onlarin gorlintlilerini sunar ancak kamera bir miiddet sonra Ahmet’i karsidan
almaya baslar ve Ahmet’in yasamina dair gerekli bilgi mekanin da gosterilmesiyle
sunulmus olur.

Fantastik anlatinin yogunlastigi Ahmet’in kendini gizemli bir konakta buldugu
sahnelerde siirekli hareket halinde olan karakterlerle birlikte kamera da siirekli
doner. Ahmet’in gecmis zaman elbiseleri giyen kizla tanigma sahneleri, degisik
ylz ifadeleri ve eski kiyafetleri olan cansiz mankenlerin etrafinda siirekli donerek
konusmalar1 kameranin da karakterlerle birlikte siirekli donmesi Ahmet’le birlikte
izleyicilerin de basinin donmesine sebep olur. Kafasinin iistiine diisen Ahmet’in
olan biten karsisindaki saskinligi ve biiyiilenmis hali kamera hamleleriyle izleyiciye
de tesir eder. Hem Ahmet, hem de izleyici gercgeklik algisini yavas yavas bu girdapla
yitirecektir.

Filmin bir bagka kararsizlik noktasi Ahmet’in kime inanacagini bilmedigi sahnede

gergeklesir. Gegmis zaman elbiseleri giyen kizin babam diye tanittig1 adamin; “yedi
yillik evliyiz, psikolojik olarak rahatsiz oldugundan dolay1 gercek olmayan seyler
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sOylityor” dedigi sahne Ahmet’in dengesinin bozulmasina sebep olur. Bu sahnede
de baba ve Ahmet karakterleri birbirleriyle konusurken siirekli donerler, kamera
devamliligr saglamak icin bir Ahmet’le bir baba karakteriyle donerek diyaloglarin da
daha anlaml bir hale gelmesini saglar. Sahne gegislerinde kamera masals1 havanin
saglanmasi adina sik sik karartma ve aydinlatma teknigini kullanir.

Filmin son sahnesinde kamera Ahmet ve gecmis zaman elbiseleri giyen kadinin
hiiznlinii yansitmak i¢in bir Ahmet’in bir kadinin yiiziine zoom yaparak yakin
¢ekimle izleyicilere karsilikli gdzyaslarinin aktigini gosterecektir. Bir yandan da
uzak bir acidan gecmis zaman elbiseleri giyen kadmin ve babasini bulundugu
teknenin hizla Ahmet’ten uzaklastigi gosterilir, Ahmet bir iskelede tek basina
kalacak, genis acidan gosterilen bu tek basialik, yalnizlik duygusunun kuvvetli bir
sekilde izleyicilere gegmesine sebep olacaktir.

Metin Erksan’in bir kiilt haline gelen Sevmek Zamam filmi 1964 yilinda ¢ekilir
ancak hem senaryo hem de teknik detaylar incelendiginde film sik sik zamaninin
¢ok Otesinde olarak yorumlanacaktir. Erksan’in surete agk temali filminde teknik
imkansizliklara ragmen i¢ ¢ekimler ve dis ¢ekimler oldukca fazladir. Yagmurun
stirekli bir fon olusturdugu filmde kamera camlarin disindan i¢ mekanlar1 gosterir,
camlara c¢arpan yagmurun bulaniklastirdigi suretler hikayenin atmosferini
desteklercesine kamera tarafindan sunulur.

Filmin fantastik anlatisini insa ettigi durum, Halil’in bir kadinin suretine asik
olmasi durumudur. Filmde kamera bu suretin bulundugu resmi tam ekran sunar,
daha sonra resimden Halil’in resmi seyrine yonelir sonra tekrar resme doner. Bu
sahnede tekbir soz dahi edilmese de kamera, anlatimi dylesine destekler ki, Halil’in
bu surete kars1 besledigi derin hisler izleyici tarafindan hemen algilanir.

Meral’in Halil’i resmine bakarken buldugu sahne Meral’in oldugu taraftan
sunulur, kamera Halil’in arkasindadir ve Halil’in arkasindan Meral’le birlikte
sessizce yaklasir. Filmin biiylik bir kisminda Halil kameraya yan doniik durur
¢linkii Meral’in yiiziine bakmak istemez, yiiziine bakmak istedigi tek sey o resimdir,
kamera bu tlir diyaloglarda Meral’i tam karsidan alirken Halil’i yandan alarak
Halil’in tavrini pekistirir.

Filmde fantastik anlatinin yogunlastigi noktalar Meral’in ya da bagkalarmin
Halil’in deli oldugunu diisiindiiklerini vurguladiklar1 anlara denk diiser ve kamera
bu anlarda Halil disinda herkesin yiizine odaklanir ve karakterlerin Halil’e deli
derken bu sdylediklerini inanarak sdylediklerini vurgulamaya c¢alisir. Seyirci bu
delilik imalarini yapan yiizlerde en ufak bir sliphe kirintisina rastlayamaz.

Nihayet asiklarin kavustugu sahneler genellikle genis acilardan sunulur, deniz
kenarinda yiiriimeleri, bir kayikla agilmalar1 siklikla genis acilardan verilir. Halil’in,
Meral’i birakmasmin ardindan kamera ayri mekanlarda olan Halil ve Meral’in
cektigi sikintilar1 yansitmak i¢in agirlikli olarak yiiz ¢ekimleri yapar. Bu sahnelerde
birbirinin pesi sira Meral’in ylizii, hemen ardindan Halil’in yiizii gelir ve kamera
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bu iki yiiz arasindaki iligkinin devamliligin1 ve bu iki insanin es duygular iginde
oldugunu gegislerle aktarir.

Filmde Halil’in ormanin i¢inde sirtinda Meral’in dev resmiyle yiiridigi
sahneler genellikle arkadan ve biraz uzaktan ¢ekilir, goriilen insan figiiriiniin kafasi
Halil, gévdesi Meral’in kafas1 olarak yansir. Halil’in son sahnede gelinlikli manken
ve Meral’in fotografin1 da koydugu kayikla agilma sahnesi birgok agidan verilir.
Kamera neredeyse 360 derece c¢ekim yaparak Halil’in bu iki nesneyle yaptigi
yolculugu belgeler. Meral’in kayiga binmesinden sonra kamera ¢ok uzak agidan
baslayarak yavas yavas ¢iftin yakin ¢ekimlerini sunar.

Basar’in ikisini de oldiirdiigii sahnede kamera dogada, suyun iizerinde yiizen
bir kayig1 uzaktan gostermekle yetinir. Burada anlatim kamera ile degil, senaryo
ile pekistirilir. Kamera oliileri gdstermez ancak Mustafa karakterinin ormanda
aglayarak yere ¢okiisii onlar 61diigii bilgisinin sunulmasini saglar. Bu noktada
oliileri gizleyen de Mustafa’nin hiizniinii yansitan da yine kameradir.

Alageyik filmi doneminde gore hareketli acik hava g¢ekimleriyle oldukga
ilging acilar sunar. Yilmaz, siklikla 6zellikle dagdaki geyik avi sahnelerinde pan
ve tilt hareketini kullanarak avin hareketli bir sey oldugunu kamera hareketleriyle
pekistirir. Karakterlerin duygu durumlarn yakin yiiz ¢ekimleriyle gosterilirken,
koy genel anlamda genis acidan alinir. Halil’le ilgili ¢ekimlerde orta dlgekli ag1
kullanilirken, Karaca Ali’nin sahneleri alt agidan alinir, bu da Karaca Ali’nin aga
oldugu icin her seyi kendine hak gérmesi durumunu pekistirmek i¢in kullanilan
bir agidir. Filmde fantastik bir anlat1 yoktur, ya da net degildir, 6riilen ikinci anlam
ylizeyi, Halil’in alageyiklere duydugu asktir ve kamera bu anlam ylizeyinin hayal
gercek arast bir diizeyde oldugunu gosterircesine tek bir yerde izleyicilere geyik
gosterir ancak bu gosteris saniyeden bile az bir zaman diliminde ger¢eklesecektir.
Kameranin hizi, Halil’in vuramadigi ve yogun bir sekilde etkilendigi alageyigin
gercek olup olmadigina dair izleyicide bir siiphe olusturmaya yoneliktir.

Kahveci Giizeli, Muhsin Ertugrul tarafindan 1941 yilinda ¢ekilmis bir Keloglan
masalt uyarlamasidir. Donemin teknik yetersizlikleri sebebiyle kamera agilari
genellikle sabit olarak kullanilir. Bir duvara monteli gibi duran kamera 6nce mekan
yani kahveciyi daha sonra da karakterleri tanitircasina genis acidan karakterlerin
boy agisina geger ancak kameranin bakisi hep ayni yondedir.

Film genelde i¢ mekanlarda gecer, Tekin ve Keloglan’in Cin Prensesi Yeho ve
Zeynep’le karsilastig1 sahneler disinda kamera baskarakterlerle birlikte dis mekana
¢ok nadir ¢ikar.

Kahveci Giizeli Tekin’in namint duyan Cin Prensesi, Kaf Dagi Prensesi ve
Hint Prensesi’nin tepkilerini gdrmek iizere kamera izleyicileri bir yolculuga
¢ikarir. Hareketli kamera yar1 flu yar1 net goriintiiler esliginde yollardan geger ve
bu prenseslerin saraylarina varir. Bu noktada Ertugrul, yolculuk anlatimini kamera
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hareketi ve bir goriintiiniin eriyerek diger gorlintliniin belirmesi teknigiyle etkileyici
bir sekilde sunar.

Ertugrul’un kamerasi genellikle karakterlerle ayni mesafede bulunan orta dlgekli
acilar kullanarak goriintli sunar. Muhtemelen kamera ya bir kameraman araciligiyla
ya da basit makineler esliginde minimum diizeyde hareket ettirilebilir oldugundan
film gorsel acidan doneminin teknik eksiklikleri nedeniyle olduk¢a kisirdir.
Dramatik sahnelerin sunumunda tam yiiz ¢ekimleri yapilir, hiikiimdarlarin kavga
ettigi kalabalik sahne ise genis a¢idan ¢ekilecek ve bu sahnenin filmin en gérkemli
sahnesi oldugu bu sekilde imlenecektir.

Filmde masals1 anlatimin desteklendigi sahnelerde genelde yiize odakli yakin
cekimler gerceklestirilir. Fantastik degil masalsi bir anlat1 tiirii filme hakim oldugu
icin genelde sihirlerin gergeklestirildigi sahnelerde karakterin sagkinliklarinin yakin
cekim gosterilmesi anlatimi pekistirir.

3.3.2. Isik

Sarmagik filmini iki ayr1 boliim olarak incelemek gerekir. Iki boliimii
birbirinden ayiran durum gemideki hareket ve hareketsizlik olarak belirlenebilir.
Geminin hareket ettigi, her seyin yolunda gittigi filmin ilk boliimde kullanilan 151k
yiiksek kontrasthi aydinlatma 1s1g1dir. Hem i¢ ¢ekimler hem de dis ¢ekimler oldukca
aydmliktir. Gece giivertede yapilan ¢ekimler bile geminin 1siklariyla desteklendigi
i¢in olduke¢a nettir.

Gemi demirledikten sonra aydinlatma yavasca degisir. Dramatik aydinlatma
kullanilmaya baslar. Hem i¢ hem de dis ¢ekimlerde sahneler los, golgeler uzun ve
boylu boyuncadir. Gemideki sahnelerde sik sik yanip sénen 1siklar tekinsiz ortamin
yaratilmasi i¢in atmosferi tetikler. Fantastik anlatinin doruk noktasina ulagtigi
sarmasikli sahnelerde ve Kiirt’iin yok olduktan sonra gemide belirdigi sahnelerde
aydinlatma oldukca diisiik seviyededir. Sahnedeki karakterin goziine dogru sizan
151k huzmeleri duvarlarda Kiirt karakterinin devasa gdlgesinin yansimasina sebep
olur. Sarmagik’in belirdigi sahnelerde 11k lostur ve siirekli yanip sonen florasanlarin
destekledigi emin olunamayan, devamlilik arz edip etmeyecegi belli olmayan bir
aydinlik s6z konusudur.

Fantastik anlat1 i¢in 6nem gosteren bir bagka ayrint1 da filmde Cenk karakterinin
stirekli gordiigli salyangozlardir. Bu dev salyangozlarin oldugu sahnelerin ¢ogu
dramatik aydinlatmanin bulundugu cekimlerdir. Cenk’in gece vakti giivertede
salyangozlara basmadan yiirimeye calistigi sahne karanligin dev bir spot 151k
sayesinde yarilmasiyla olusturulur, kontrastligi azaltilmis bu sahneler pek cok
gblgenin yerlere serilmesine sebep olur. Izleyici ile bu spot arasinda bulunan
Cenk’in golgesi sik sik izleyicinin lizerine diisecek, sahnedeki bu ilging aydinlatma
tercihi anlatim1 Cenk’in rilya gérmedigi bilgisini de vererek pekistirecektir.

Tepenin Ardi filminde sahnelerin neredeyse tamami acik havada yapilmistir.
Cekimler boyunca siklikla giin 1s181indan faydalanilir, oldukg¢a parlak ve sicak renkler
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filme hakim olur. Filmde, i¢ mekan ¢ekimleri i¢in de dramatik anlatiy1 desteklemek
adina los 1s1k kullanilir, asir1 kontrast olusturacak sekildeki isiklandirmadan
kacgilir. Ormanda hava karardiktan sonra yapilan ¢ekimlerin ¢cogu gergin bekleyisi
desteklemek adima siliiet aydinlatma ile gerceklestirilir. Boylelikle stirekli 6fke
duyulan Yoriiklerin her an ortaya ¢ikabilecegi, belirsizligi destekleyen bir ortam
olusturulur.

Umit Unal’m 2009 yilinda gésterime giren Golgesizler filminde birgok sahnede
acik havada ¢ekim yapilir. KOyiin meydani, berberin 6nii, muhtarligin 6ni gibi
mekanlarda yapilan agik hava ¢ekimlerinde genellikle giin 1s1gindan yaralanilsa da
dramatik bir hava olugsmasimi saglayacak sekilde bogucu bir aydinlik yaratilir. Sanki
hava siirekli bulutluymus gibidir ancak kamera gokyiiziinii gosterdiginde ¢ogu
zaman havanin bulutlu olmadig: dikkat ¢eker. Dolayisiyla bu bogucu hava filmin
konusuna destek olmasi i¢in mahsus kullanilmig gibidir.

Geceleyin yapilan ¢ekimlerin ¢ogu da mekén olarak agik havadadir ve ¢ok
az 151k kullanilarak filmdeki fantastik anlati Oriintiisii desteklenmistir. Bir anda
ormanin i¢inden yiirliylip gelen karaltilar, tekinsizce sallanan yapraklar hep bir soru
isareti olusturmak adina gorsellestirilirken kullanilan az 151k biiylik derin golgeler
olusturur.

Filmde i¢ mekan ¢ekimleri i¢in de dramatik anlatiy1 desteklemek adina log 151k
kullanilir, asir1 kontrast olusturacak sekildeki isiklandirmadan kagilir. Fantastik
anlatiin yogun bir sekilde goriildiigii Dede’nin, Muhtar’a anlattigi hikaye sahnesinde
giin 15181 karakterlerin yan taraflarinda bulunan pencereden evin igine girer. Algak
Anahtar Isik Yontemi benzeri bir aydinlatma kullanildigi tahmin dilmektedir, bu
yontem gizemli sahnelerin ¢ekimi i¢in 6zellikle tercih edilir. Ev 6ylesine karanliktir
ki, bu devasa 151k huzmesi dahi evi aydinlatmaya yetmez, tipki Dede’nin anlattig1
hikayenin koydeki olan biten gizemli olaylar1 ¢6zmeye yetmeyecegi gibi.

Cagan Irmak’m 2008 yilinda gosterime giren Ulak isimli filminde genellikle sar1
tonlarmin hakim oldugu bir renk paleti kullanilir, dolayisiyla yapilan 1siklandirma
da bu tonlar1 oldugunca yogun gostermek iizerine sicak tonlarda kullanilmistir. Film
basindan sonuna kadar ¢olde gegmektedir, kumlar sari, evler sari, duvarlar saridir
dolayisiyla 1siklandirma ile de bu renklere destek olunur.

Filmde fantastik anlatiy1 olusturan Zekeriya’nin 6ykii anlattigi sahneler ve bu
Oykiiniin ¢ocuklarin hayallerinde canlandig1 anlar genellikle dramatik 1siklandirma
kullanilarak ¢ekilir. Ancak Ulak’in ortaya ¢iktig1 sahnelerde kontrast 151k kullanimi
hakimdir. Ulak’n keskin mavi gozleri cok uzak ¢ekimlerde dahi belli olur.

Filmde yapilan i¢ mekan c¢ekimlerinin tamaminda dramatik 1siklandirma
kullanilmais, esyalarin dahi golgeleri boylu boyunca yerlere yansimistir. Zekeriya’ nin
bir ahirda anlatmaya devam ettigi hikayesinde ise Ozellikle yakilan atesin de
yardimi sayesinde kullanilan titrek 151k anlatiyr gliclendirir. Oraya gelen ¢ocuklar
ve yetiskinler de, hikayeyi anlatan Zekeriya da siirekli tetiktedir, kdyde onun bu
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hikayeyi anlatmasin istemeyen kotii insanlar yasamaktadir ve ¢cocuklar da o ahira
gizlice gelmistir. Bu hassas sahne titrek bir 1s1kla desteklenir, bu 151k ilging yiiz
ifadelerine ve parlak gozlere vesile olur.

Akrebin Yolculugu filminde i¢ mekan olarak genlikle los aydinlatmali mekanlar
tercih edilir. Bir tek saat kulesinde ¢ekilen sahneler, hatta o sahnelerin de bir kismui
kontrast aydinlatma kullanilarak 1siklandirilmistir.

Dis ¢ekimlerin ¢ogu parlak giin 15181 sayesinde oldukca aydinliktir. Gece
sahnelerinin ¢ekimlerinde oldukga az 1sik kullanilir. Fantastik anlatinin zamansal
dontigliiliik ve kasabadaki kayip saatci detaylartyla yogunlastigi, filmde 6zellikle
Kerem’in saatciye ulagmaya calistigi gece yliriyiisii sahnesi neredeyse kor
bir karanlikta cekilir. Sadece Kerem’in yiiziine odaklanildigi noktalarda siliiet
aydinlatma kullanilir. Sahnenin sonuna dogru Kerem saatginin atdlyesine bir sekilde
girmeyi basardiginda ise izleyici sahnede higbir sey géremez, Kerem’in o karanlikta
15181 ve saatginin ¢izimlerini eliyle koymus gibi bulmasi, 15181 yaktiktan sonraki
dramatik ve gizemli aydinlik sayesinde olup biteni ancak gorebilen izleyici iizerinde
sahnenin etkisinin artmasina sebep olur.

Kerem’in otelde gilinliigiinii yazdigi sahneler kontrasthigi azaltilmis 11k
yontemi ile ¢ekilir. Bu yontem sadece Kerem’in yiiziinii ve ellerini net bir sekilde
aydinlatirken filmin tamami i¢in giinliik yazmanin ve Kerem’in giinliigiiniin 6nemi
1siklandirma yontemi sayesinde daha net vurgulanir.

Kavur, filmin pek ¢ok sahnesinde dramatik isiklandirma kullanirken 6zellikle
ylize yonelik aydinlatmaya onem vermistir. Rembrand aydinlatma teknigi ile
canlilik kazanan yiiz hatlarma vurgu yapilir, geriye kalan kisimlar yumusak bir
sekilde koyulasir, boylelikle karakterlerin ruh halinin yansidig: yiiz ifadeleri izleyici
tarafindan net bir sekilde goriiliir ve izleyicinin sadece yilize odaklanmasi saglanir.

Atif Yilmaz’in 1988 yilinda tamamladigi Arkadasim Seytan filminde 6zenli
bir 1siklandirma gormek miimkiindiir. Film boyunca genellikle i¢ mekan sahneleri
gbze carpar ve bu sahnelerde normal stil aydinlatmasi kullanilir. Fatih’in evindeki
sahneler, Seytan’in miiritleriyle goriistiigii ve Fatih’le Plastik Kadin’in sahneleri
genellikle bu stil yontemiyle cekilmistir. Plastik Kadin ve Fatih’in dans ettigi
sahnede ise yiliksek anahtar 151k yontemi kullanilir, boylelikle sahnedeki ¢iftin
mutlulugu 1s1lt1l1 gortintiilerle pekistirilerek izleyicilere yansitilir.

Fantastik anlatinin yogun oldugu Seytan’in ortaya c¢ikma sahnesi, Fatih’in
seytanla anlasma sahnesi Rembrand aydinlatma yontemi kullanilarak ¢ekilir,
dramatik bir aydinlatma olan bu yontemde 6nemli ayrintilar belirgin bir 1sikla
secilirken geriye kalan goriintii gélgeler icindedir. Dolayisiyla Fatih’in ve Seytan’in
yiiz ifadeleri izleyicilere olduk¢a net bir sekilde yansirken etraflarinda bulunan
atmosfer onemsizlesir. Bu golgeli ve gizemli teknik sahnenin pekistirilmesi igin
ozellikle kullanilir.
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Seytan’in, Lavinia ile konustugu sahneler normal aydinlatma teknigiyle
aydmlatilirken, Lavinia’nin Seytan’t makinelerin ¢alistig1 odaya gétiirmesi sonrasi
aydmnlatma yontemi degisir. Chiaroscuro aydinlatmasi adi verilen derinlikli
aydinlatma teknigi kullanilarak cekilen bu sahnede 151k, oda i¢indeki hemen her
nesnenin {i¢ boyutlu olarak goriilebilmesini saglar. Boylelikle hem Seytan’in
yiiziindeki saskin ve yenik ifade, hem de makinelerin golgeleri de dahil odadaki
tiim goriintliler ii¢ boyutlu bir sekilde ekrana taginir.

Fantastik anlatinin yogunlastigi Seytan’in veda sahnesinde ise dogal bir
gilinbatimi 6ncesi 15181 kullanilir, bu 151k tiim sahneye melankolik bir havanin hakim
olmasina neden olur. Aslinda mutlu son gibi goriinen, Seytan’in melekleserek
cennete ylikseldigi bu sahne, hem senaryodaki ayrintilar hem de ona ek olarak
melankolik 1siklandirma sebebiyle izleyiciye mutluluk yerine hiiznii enjekte eder.

Atif Yilmaz’in yonetmenligini yaptigi Aaahh Belinda! filmini iki ayr1 boliime
ayirmak gereklidir. Serap’in hayatinin yansidig1 sahneler ve Naciye’nin hayatinin
yansidigi sahneler olarak boliimlendirilebilecek filmde 1siklandirma bu sahnelerin
ayrilmasi icin oldukea etkili sekilde kullanilir.

Serap’mn hayatimin her ayrintis1 net bir sekilde yiiksek anahtar isiklandirma
yontemiyle gosterilir. Serap’in hayatindan memnun oldugu havasi 1siklandirma
sayesinde pekistirilir. Naciye’nin sahneleri ise kontrastligi azaltilmis 151k yontemiyle
sunulur. Bir anda Naciye’ye doniisen Serap, ne Naciye kimligini ne de onun yasadigt
bu hayati kabul etmek istemez. Naciye’nin hayati Serap’a sefil, fakir ve bogucu
gelir. Kontrastlig1 azaltilmis 151k bu tiir sahne ¢ekimleri i¢in ideal 1siktir, 6nde ruh
halini netlestiren 151k arka plan detaylarinin gdlgelere yenik diismesini saglar.

Filmde fantastik anlatinin ve kararsizlik anmin belirlendigi reklam g¢ekimi
sahnesinde alcak anahtar 151k yontemi kullanilir. Reklam ¢ekimi yapilan sahne
belirgin, Serap ise biraz daha belirgindir. Reklam sahnesinin sonuna kadar siiren
bu 1s1klandirma yontemi Serap, Naciye’ye doniisiir doniismez yerini kontrastligi
azaltilmig 1518a birakir. Naciye’nin tekrar Serap haline geldigi diger bir kararsizlik
anint imleyen sahnede yine alcak anahtar 151k yontemine dontilecek, o6zellikle
sampuan sisesinden kacan Serap’in sahnesi bu gizemli 151k yontemiyle korku
duygusunun daha yogun aktarilmasina sebep olacaktir.

Erksan’in 1975 yilinda tamamladig1 Ge¢mis Zaman Elbiseleri isimli siyah beyaz
filmi ilging kamera hareketleriyle cekilir. Siyah beyaz bir film oldugu ve internette
belirli mecralarda yiiksek ¢ozlniirlikklii olmayan bir versiyonu izlenebildigi icin
detayli 151k tekniklerinden bahsedilmesi bu film 6zelinde ¢ok miimkiin olmaz.

Ahmet’in hayatinin detaylari, evinde bulunan oda, duvarlar1 gibi béliimlerin
cekildigi 1siklandirma yontemi Chiaroscuro Aydinlatmasi olarak gecen bol 1s1kls,
bol detay yansitan ve derinlik saglayan bir yontemle ¢ekilen sahnelerle gosterilir.
Poker oyunu sahnesi ise algak anahtar 1siklandirma yontemi ile sunulur, sahne yeteri
kadar dramatize olarak aktarilir.
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Fantastik anlatinin basat oldugu Ahmet’in nasil gittigini bilemedigi gizemli
konakta uyandigi zaman yapilan ¢ekimlerin tamami algak 1giklandirma yontemi ile
cekilir. Bu 1siklandirma ve durmaksizin daireler ¢gizen kamera hareketleri sahneye
gizemli ve biiylileyici bir hava kazandirr.

Ahmet konaktan disartya ¢iktigi anda tekrar ilk bastaki bol aydinlatmali 151k
teknigi kullanilarak filme ¢ok boyutluluk kazandirilir.

Sevmek Zamani filminin dis mekan ¢ekimleri genellikle acik hava cekimleri
dolayisiyla dogal 1s1iklandirma kullanilarak ¢ekilir. Ancak film siyah beyaz oldugu
ve izlenilen kopyanin kalitesi yeterince imkan vermedigi i¢in aydinlatma ile ilgil
edinilen bilgiler sinirhidir. Film boyunca sonbahar ve kis mevsimlerinin ve siirekli
yagan yagmurlarin etkisiyle yapilan tiim c¢ekimler filmde yasanan naif duygular
desteklercesine melankolik bir atmosfer olusmasina sebep olur.

Ic mekan g¢ekimlerinin tamami dramatik 1siklandirma ile yapilir, ayrmtilar
goriiniir, derinlik mekan tasarimimin da etkisiyle ortadadir ancak higbir sey asiri
parlak, asir1 renkli degildir, yiizlere diisen golgeler duygu hallerini yansitmak i¢in
kullanilmis, dramatik 1giklandirma ile desteklenmistir.

Alageyik filminde ¢ekimlerin neredeyse tamami acik havada parlak 1siklarla
gerceklestirili. Evde c¢ekilen birka¢ sahnede dramatik aydinlatma yontemini
basvurulur. Evdeki sahnelerin ¢ogu hiiziinlii ya da gergin sahneler oldugu igin bu
yontemle anlatim desteklenir.

Mubhsin Ertugrul’un, Kahveci Giizeli filminin atmosferi olusturulurken dis
cekimlerde giin 15181ndan faydalanilarak parlak ¢ekimler yapilmistir ancak i¢ mekan
cekimleri genellikle lostur. Los 1siktan kasit, diisilk anahtar aydinlatma teknigi
ile yapilan 1siklandirmadir demek ¢ok miimkiin goriinmez c¢ilinkii muhtemelen
¢ekildigi donem itibariyle teknolojik gelismelerin miisaade ettigi sekilde ¢ekimler
gergeklestirilmistir.

Kahveci Giizeli filmi yakin zamana kadar sadece belli {iniversitelerin
kiitiiphanelerinde izlenebiliyorken, nihayet internetteki belli mecralara da yiiklenmis
boylelikle filmi merak eden herkesin izlemesi miimkiin olabilmistir. Filmin izlenen
kopyasina internet araciligryla ulagilmis olup bu kopyanin goriintii ¢oziiniirliigiiniin
oldukga diisiik olmasi sebebiyle filmde tam olarak nasil 151k kullanildigini ayritil
olarak tasvir etmek miimkiin degildir. Ancak Ozellikle Zeynep karakterinin
kagirildigr magara, gergin ve tekinsiz bir atmosfer yaratmak adina algak anahtar
aydinlatma yontemi ile 1iklandirilir, sahneye goélgeler hakimdir. Filmin asil mekan
olarak belirlenen Kahveci Diikkaninin igi de olduk¢a az 1siklandirilmis sanki hep
aksam ¢dkmeden hemen 6nce ¢ekim yapilmis izlenimini uyandirmastir.

Filmdeki gérkemli sahnelerden biri olarak kabul edilebilecek tiim hiikiimdarlarin
bir arada oldugu geni salondaki ¢ekim i¢in kontrast aydinlatma kullanilmis, salon
tim gorkemiyle gozler Oniine serilmistir. Bu da &zellikle masals1 safliklarini
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koruyan kahramanlarin, ne gérkemde ne de sasaada gozlerinin olmadigini pekistirir
niteliktedir ¢linkii onlar bu gérkemli salondan arakalarina bile bakmadan ¢ikarlar.

3.3.3. KUIEU . ciiirunnmmmnnnninsssssssssnnnnnsnsnmsssssssnnnnnnnnsnnsssssssnnnnnnnnnsesssssssnnnnnnnnssnnnnnnss

Sarmagsik filmi, ¢izgisel bir zaman iizerinde ilerler. Anlatilanlar diiz bir sekilde
kurgulanarak arka arkaya getirilir. Filmde siklikla kullanilan kurgu yontemi
kesme’dir. Sahneler konusmaya, harekete, dikkat yoniine ya da miizige gore
kesilerek birbirlerine eklenir.

Fantastik anlatinin 6nem kazandig1 sarmasik sahnesinde kurgu sarmasigin
uzama yoOniinden hareketle sarmagigi goren kisinin goziine gecilmesi seklinde
kesme yontemi ile saglanir ancak bu kesme yonteminin sarmasigin ilgi yoniine
dogru olmasi ilging bir ayrintidir.

Filmde zaman kavraminin belirsizlestigi anlardan itibaren gece ile giindiiz ayrimi
kararma ve aydinlatma yontemleriyle verilir. Fantastik anlatida olduk¢a 6nemli olan
Kiirt’iin kaybolmadan 6nce goriildiigii son sahne flashback yontemi ile tekrar tekrar
gosterilir ve karakterin géziine odaklanan kamera hareketinden sonra géz hareketine
gore kesme yapilarak sunulur.

Tepenin Ardi filminde kullanilan hakim kurgu yontemi kesme hareketidir.
Harekete, konusmaya, senaryodaki devamliliga gore siirekli olarak kesme yonremi
kullanilir. Ozellikle ormandaki sahnelerde fantastik anlaty1, gizem dolu bekleyisi
pekistirmek adina siklikla arkasindan goriinen karakterin, arkasindan, uzaktan,
omuz mesafesinden ¢ekim yapilarak ortamin nasil gorliindiigli kesme yontemi ile
gosterilir.

Filmde siklikla Zafer karakterinin gozlerine zoom yapilir, Zafer, halisiinasyonlar
gormektedir, kamera hareketi Zafer’in goziine odaklandig1 anda bir hayali karakter
goriilmesi beklenir, kamera bu durumu 6nciiller ve kesme hareketi ile kurgu gdzden
karsidaki hayali insana hareket eder.

Golgesizler filminde mekansal olarak sahne gecisleri oldukca sik olarak
tekrarlanir. Kamera, bir berber salonuna, bir gizemli kdye giderek mekik dokur.
Bazen berber salonundaki biri konusmaya baslar, kamera konusan kisinin yiiziine
odaklanir ancak zoom out hareketiyle birlikte konusan kisinin berber diikkaninda
degil koyde oldugu anlasilir. Kesme bazen konusmaya, bazen harekete, bazen
miizige, bazen de kamera hareketine bagl olarak yapilir.

Fantastik anlatinin yogunlagtig1 sahnelerde, 6zellikle berberde Altan Erkekli’nin
konugsurken suratinin bir anda kdyde konusan bir karakterin suratiyla yer degismesi
sahnelerinde kesme efekti yiizlerde olusan zincirleme kurguyla birlestirilerek
yapilir. Bir karakterin yiizii belirsizlesirken, diger karakterin yiizii netlesir.

Hasan Ali Toptag’in romanindan uyarlanan filmde kararma ve agilma teknigi



208 | FiLiZ ERDOGAN TUGRAN

de kullamlir. Ozellikle Dede’nin Muhtar’a anlattigi hikdyenin canlandirildig
sahnede efektli gecisler sz konusudur. Hikayenin eskiliginden dem vururcasina
film seridinin siyah bant halinde ge¢isleri sahnenin ¢ekiminde kullanilir.

Ulak filminde sahneler arasi gegislerde kararma ve acilma yontemi kullanilir.
Kesme ise siklikla konusmaya dayali olarak yapilir. Fantastik anlatinin yogunlagstig
filmsel diinyadan Zekeriya’nin anlattig1 hikdyeye ge¢ildigi anlarda zincirleme gecis
yontemi kullanilir. Bu yontem sayesinde gegisler hikayeyi kafasinda canlandirdigi
diistiniilen karakterin hayal diinyasina giriyormus gibi yapilir ve anlatim pekistirilir.

Filmde bakisa gore ve miizige gore kesme hareketi de siklikla tekrarlanir.
Ornegin Zekeriya ve Adem arasinda fazla diyalog yasanmasa da bu iki karakterin
bakislar sik sik kesme yontemi ile art arda dizilir.

Akrebin Yolculugu filmi cizgisel olarak islemeyen bir zamam anlatir.
Dolayisiyla bazi sahnelerde yinelemeli kurgu yontemi kullanilir. Fantastik anlatinin
en yogun oldugu sahne Kerem’in Esra’y1 izledigi sahnedir, bu sahne filmin basinda
ve sonunda olmak iizere iki kere tekrarlanir. Kerem filmin basinda Esra’y1 takip
ederken onu baska birinin daha takip ettigini fark eder. Filmin sonunda ise yine ayni
sekilde Esra’y1 takip eden Kerem bu sefer daha dnceki sahnede gordiigii adama
yaklasir, kamera bu yinelemeli sahnede baska bir kamera ile bu sefer Kerem’i
arkadan gosterir ve Kerem’in merak ettigi adami gormesi diger kamera agisi ile
saglanir, takip ettigi kisi kendisidir.

Filmde fantastik anlatinin siirekli desteklendigi goriintii goldeki yikilmig
iskelenin bulundugu goérseldir. Filmde bazen miizige, bazen de senaryodaki ilging
olaylara gore zincirleme yontemi ile bu yikinti iskele gosterilir. Sahnede yavasca
beliren iskele daha sonrasinda yavasca yok olur ve sahne devam eder.

Bulaniklasma ve netlesme yontemi Kerem’in kafasini carptigi sahnelerde
bir anlam yiizeyinden digerine gecislerde kullanilir. Kerem’in ylizii kaybolurken
diger sahne onun iizerine binerek belirginlesir. Gece ve giindiiz farklar1 kararma
aydinlatma teknigi sayesinde tekrarlanir.

Filmin sonlarina dogru Kerem’in gegmisini hatirladigi sahne Kerem’in géziinden
kesme yapilarak ve flashback goriintiilerle desteklenerek kurgulanir. Sahne tekrar
Kerem’in goziinden filmsel zamana doner.

Arkadasim Seytan filminde 6zellikle bakisla ve konusmayla hareket eden kesme
yontemi kullanilir. Bir sahneden digerine gecislerde ise kararma ve aydinlatma
yontemi kullanilir. Seytan karakterinin oldugu sahnelerden bazilarinda zincirleme
yontemi ile seytanin ruhani varhigi pekistirilir. Seytan’in bulundugu kare yavas
yavas silinirken, bir sonraki sahnenin karesi yavas yavas belirginlesir.

Fantastik anlatinin yogunlastigi sahnelerde yonelmeli kesme hareketi siklikla
kullanilir. Fatih, Seytan’a bakar, Seytan vitrindeki mankene, sonra Fatih’in vitrine
bakig1 goriliir, sonra Seytan parmagini siklatir ve vitrindeki manken canlaniverir.
Boylelikle fantastik anlatinin devamliligi pekistirilir ve seyirci bu hizli bakis



TURK SINEMASI'NDA FANTASTIGIN DONUSUMU: DELEUZEYEN BIR YAKLASIM ‘ 209

atlamali sahnelerle anlatinin igine dahil edilir.

Aaahh Belinda! filminde en belirgin kurgu yontemi kesmedir. Bakislara, miizige,
harekete ve yonelmeye dayali kesme siklikla kullanilir. Filmde fantastik anlatinin
yogunlastig1 Serap’in dus sahnesinde gegis bakistan mekana dogru kesme yontemi
le kusursuzca yapilir. Bu kesme dylesine belli belirsizdir ki Serap’in ve izleyicinin
yasadig1 kararsizlik hissinin dogalligini pekistirir. Ne Serap, ne de izleyici olup
bitene inanamaz, reklam seti bir anda Naciye’nin evinin banyosuna doniisiir.

Filmde akil hastanesi sahnelerinde de siklikla kesme yontemi kullanilir ancak
burada Naciye’nin akli dengesizliginin olup olmadigi netlesmedigi i¢in hizla
kesilmis sahnelerle bu odaksizlik pekistirilir. Bir sahneden digerine gecis genellikle
kararma aydinlatma yontemi ile yapilir.

Gecmis Zaman Elbiseleri filminde en sik kullanilan kurgu yontemi kesmedir,
sahneler anlamli pargalar halinde arka arkaya dizilerek kurgulanir. Ahmet’in evde
Keti ile telefonla konustugu sahne 6rnegin konusma ile kesme kurgusuna ornek
olarak verilebilir.

Fantastik anlatinin yogun oldugu gizemli konak sahnelerinde ise Erksan, kesme
yontemini hem konusmaya gore hem de harekete gore yapacaktir. Ozellikle gegmis
zaman elbiseleri giyen kadin ve Ahmet’in konusma yaptig1 salondaki doniislii
sahnede hem konusma hem de harekete gore kesme sdz konusudur.

Ahmet’in konakta uyudugu gece ve uyandigi sabahin birlestirildigi sahnede kurgu
yontemi olarak zincirleme gecis kullanilir. Bu gecis yontemi izleyicide Ahmet’in
boyut degistirdigi, hayalden ger¢ege dogru gecis yaptigi gibi hisler uyandirir. Erksan,
filmindeki fantastik ve gizemli havay1 sik sik kurgusal yontemlerle destekler. Filmin
son sahnesi donma yontemiyle kapatilir, ekranda gecmis zaman elbiseleri giyen
kizin aglamakli surat1 kati bir sekilde kalir. Bu teknik hikayenin bittigini, asiklarin
bir geleceklerinin olmadigini gostermek i¢in dogru bir se¢imdir.

Erksan, kiilt filmi Sevmek Zamani’nda pek c¢ok farkli kurgu yontemini
doniistimlii olarak kullanir. En ¢ok kullandig1 ve fantastik anlatinin belirginlestigi
sahnelerde de yararlandigi yontem kesme yontemidir. Halil’in, Meral’in resmine
asik oldugunun gosterildigi sahnede harekete gore kesme yontemi kullanir ancak
burada hareket sadece gozde yasanir. Kamera bir gozden digerine odaklandikea,
kurgu bir gozden digerine gegis yapacak sekilde kesilen sahnelerin birbirine
eklenmesiyle devamlilig1 saglar.

Sahneler arasi gecis kimi zaman kararma ve agilma yontemiyle yapilirken,
Erksan sik sik miizige gore kesme yontemiyle sahneleri birbirine eklemler. Ozellikle
ruh hallerinin degisimi i¢in miizige gore kesme yontemi ideal kurgu yontemi olarak
islev gormiis gibidir, izleyiciyi melankoliden, neseye siiriikleyen sahneler bu
yontemle pekistirilmistir.

Alageyik filminde geleneksel kurgu teknikleri net bir sekilde kullanilir. Sahneler
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arasi zincirleme gecis oldukca fazla goriiliir. Bir sahne kararir ve diger sahne yavasca
aydinlanarak netlesir. Bu kurguya ek olarak kararma ve agilma da siklikla kullanilir.
Atif Yilmaz, ozellikle koy ve dag arasi ¢ekimleri birbirine eklerken senaryoya
gore kesme yontemini kullanir. Filmde ¢ok net olmayan fantastik anlati, genellikle
Halil’in alageyige olan aski ile belirginlesir ancak Y1lmaz, kurgusal yontemlerle bu
anlatiya destek saglamaz.

Kahveci Giizeli filmi geleneksel kurgu tekniklerinin siklikla kullanildigr bir
filmdir. Filmdeki masals1 atmosferin saglanmasi adina siklikla zincirleme gegis
yontemi kullanilir. Bir sahne yavag yavas solarken digeri belirir. Ertugrul, pek
cok sahne gecisliligini bu yontem sayesinde yapar. Filmin bir ikinci hakim kurgu
yontemi ise kararma ve agilmadir. Ozellikle mekansal degisimleri bu yontemle
pekistiren Ertugrul sihir sahnelerinde de bindirme yontemini kullanarak filme olan
ilgiyi canli tutmaya calisir.

Sarmasik filminde, miizigin 6zellikle Cenk’in sahnelerinde kullanilmasi Cenk’in
baskarakter olma ihtimalini giiclendirir. Cenk’in onunla birlikte ise baslayan Alper
isimli arkadasi ile hemen her sahnesine miizik eslik eder.

Film boyunca ses gemide neredeyse hi¢ eksik olmaz. Gemi yasl ve huysuz bir
ihtiyarin hayaleti gibi geceleri siirekli ses ¢ikarir, bazen inler ve bu sesler miirettebat
tarafindan duyulur. Cogu zaman sesin nereden geldigi belli olmaz, geminin
koridorlar tehditkardir.

Cenk, Beybaba ile yaptig1 kavgadan sonra elindeki metal aleti geminin igindeki
korkuluklara vurarak Beybaba’ya gozdagi verir. Diger filmlerin aksine fantastik
anlatinin oldukca yogun oldugu sarmasik sahnesinde ses yoktur, sadece bitkinin
uzama sesleri ve gorsel efektler ekrant doldurur, bir akis hali, bitki olus halinin
dilsizligi ve sessizligi filmi ele gegirir, fantastik anlati1 ve kacis ¢izgileri bu olus ve
dilsizlikle pekistirilir.

Fantastik anlatinin yogun oldugu bir diger sahne salyangoz sahnesidir, bu
sahnede ise Cenk salyangozlarin arasinda giivertede yar1 dans yari kosturma benzeri
hareketler yapar. Cenk belki bir miizik duymaktadir, ellerini kollarin1 ona gore
hareket ettirmektedir ancak izleyiciye bir ses aktarimi olmaz.

Tepenin Ardi filminin neredeyse tamaminda doga sesleri kullanilir. Sadece
filmin son sahnesinde, Faik ve gevresindekilerin beyhude bir arayisa c¢iktiklari
belirtilircesine kullanilan miizik filmin geri kalaninda asla duyulmaz. Keg¢ilerin ¢an
sesleri, kopek sesleri, kus sesleri, kurbaga sesleri, bocek sesleri ve tiifek patlamasi
sesleri filmin tamaminda duyulan seslerin sadece bir kagidir. Ormanin iginde oldukca
yalniz olan bu insanlarin yalnizligi bu sekilde pekistirilirken, filmdeki dramatik
atmosfer genellikle ¢cekimler ve karakterlerin duygu durumlar sayesinde saglanir.

Golgesizler filminin neredeyse tamami miiziklerle doludur. Daha filmin en
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basinda Cingil Nuri koyl terk ederken ¢alan miizik, Berber kdye girerken tekrar
calacaktir. Filmdeki insanlarin hikayeleri anlatirken, neredeyse her insana dramatik
ve gizemli bir miizik diisecek sekilde film miizikleri hazirlanmistir.

Filmin orta yerinde babasiyla goriismeye giden Muhtar, babasindan bir hikaye
dinler. Bu hikaye sepya bir 151k ve eskitilmis goriintiilerle ekrana yansirken arkada
calan miizik sanki 1900’li yillarin basinda sessiz filmlerde ¢alan miiziklere benzer,
sesler sik sik takilir. Boylelikle eskitilmis atmosfer miizikle desteklenir.

Ulak filminde ses, anlatimi desteklemek icin siklikla kullanilir. Zekeriya’nin
hikayesini anlattigi ve fantastik anlatinin yogunlastigi her sahnede miizik ¢alar.
Ulak’in hikayede belirdigi sahnelerde ise c¢alan miizigin ritmi hizlanir ve sesi
yiikselir.

Hikayenin farkli, Ulak’m farkli, filmsel anlatimin gectigi mekanin farkli miizigi
vardir. Sadece miizik seslerinden sahnelerin degistigi bile net bir sekilde anlasilir.
Fantastik anlatida, Ulak’m geldigi sahneler yiikselen miizikle pekistirilir, izleyici
heyecan dolu bir bekleyise ve bir gelmeyise yine miizik yardimiyla siiriiklenir.

Akrebin Yolculugu’nda miizik neredeyse karakterler ve senaryo kadar 6nemlidir.
Filmde miizigin basladig1 sahneler genellikle fantastik anlatinin 6n plana ¢iktigt
sahnelerdir. Film miizigi bu sahnelerin 6nemli yerlerine gelindiginde yiikselir,
ozellikle goldeki kirik iskeleli sahne filmin bagindan sonun kadar her goriindiigiinde
bu sahneye yiiksek tonda, gizem dolu bir miizik eslik edecek, miizik fantastik ve
gizem dolu anlatiy1 pekistirecektir.

Filmde fantastik anlatinin en 6nemli unsuru gizemli bir kadin olan Esra’nin
sahneleridir. Esra, film kadrajina girdigi andan itibaren gizemli bir miizik ona
da eslik eder. Kerem ne zaman Esra ile konussa miizik vardir. Filmin fantastik
anlatisinin temel sahnesi olan Kerem’in Esra’yi takip ettigi sahnenin neredeyse
tamaminda anlati miizik araciligiyla desteklenir. Kerem her giinliik yazdiginda
miizik arka fonda belirir.

Kerem’in kasabanin kayip saatcisini aradigi sahnelerde de miizik yiikselerek
karanlikta yiiriiyen Kerem’e eslik eder, izleyiciye ilging seyler olacagma dair
ipuglari sunar.

Kavur, filmde miizigi bir seyler olmadan hemen evvel baslatir, bu izleyiciye
kiigiik bir uyar1 gibidir, dikkat cekmek i¢in atilmis bir ilk adim. Miizikle birlikte
simdi bu sahnede ilging bir seyler olacak mesaji verilir. Filmin bagindan sonuna
kadar stirekli gosterilen kirik iskeleli gol sahnesi ise Kerem’in vurulduktan sonra
distiigii yerdir. Kerem kasabaya her gelisinde orada vurularak diismektedir. Ancak
doniisliiliik arz eden senaryo Kerem giderken bile ayni miizigin calinmasiyla birlikte
onun yeniden kasabaya doniistinii miijdeler gibidir.

Arkadasim Seytan filmi basindan sonuna Dr. Faustus’un hikayesinin farkli ve
ciddi bir versiyonu gibi algilansa da aslinda film bir miizikal havasindadir. Filmin
daha ilk sahnesinden baslayan Fatih’in sistem karsit1 tavirlar1 ve sistem elestirisi
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filmin sonuna kadar siirer ve sarkilarla desteklenir.

Ornegin IMC Bloklarina gittikleri sahnede bloklarda bulunan herkes bir anda hep
bir agizdan elestirel bir sarki sdylemeye ve dans etmeye baslar. Bu miizikal havasi
Seytan’in miiritlerinin sahnelerinde de siklikla goriiliir. Fatih, Seytan’dan Plastik
Kadimn’1 romantik bir sevgiliye doniistiirmesini istedikten sonra Plastik Kadin ve
Fatih bir anda dans etmeye ve sarki sdylemeye baslarlar.

Filmin sonunun da bir sark: ile bitmesi tesadiif degildir. Film boyunca yapilan
sistem elestirisi aslinda yeterince ugrasilirsa sistemin de yenilebilecegine dair
bir umut 15181 yansitilacak sekilde film bitirilir. Fatih ve grubu Seytan’in pay1
olmamasina ragmen piyasanin sahibi olan Seytan’in eski miiritlerini etkilemeyi
basarirlar.

Film boyunca fantastik anlatinin yogun oldugu kisimlarda Onno Tung’un ilging
bestelerini duymak miimkiindiir. Aaahh Belinda ilging bir sekilde gerilim dolu bir
filmdir. izleyicileri gerer, tedirgin eder, tahammiil smirlarini zorlar ¢iinkii Serap’in
Naciye kimligine kapatilmasi ve onun ¢irpiniglart oldukca gercekei sekilde yansitilir.
Dolayisiyla film boyunca Naciye’ye doniisen Serap’in her korkusunda, her isyaninda
irkiitiicti bir miizik fonda anlatim siirekli destekler. Fantastik anlatinin yogunlagtigi
bu boliimler hep miizikle pekistirilir.

Naciye’nin akil hastanesine gittigi sahnede doktorlar1 Serap olduguna
inandirmaya calisirken “Asiye Nasil Kurtulur” oyunundaki bir sarkiy1 séylemesi
diistindiirticiidiir. Bu sarkinin onu diistigii durumdan kurtaracagma inanir ancak
sarkilar Naciye’ye donlismiis Serap’1 kurtarmaya yetmez.

Fantastik anlatinin yerini gerilime biraktig1r Serap’in sampuan sisesinden kacis
sahnesinde filme hakim olan gerilim dolu miizik yine duyulur, Serap’in hissettigi
korkuyu yansitmak i¢in bu fon oldukg¢a dogru bir se¢imdir.

Ge¢mis Zaman Elbiseleri filminde fantastik anlatinin yogun oldugu sahneler
atonal bir piyanonun tuslariyla film boyunca durmaksizin imlenir. Daha Ahmet
konaga girdigi anda baslayan bu garip melodi bazen konusmalarla kesilse de s6z
konusu gizemli ge¢mis zaman elbiseleri giyen kadin ve ya kadinla alakali bir
durumsa miizik aniden baglar. Erksan, sahnelerde ¢alan bu miizikle izleyicilere
tetikte olmalar gerektigini fisildar gibidir.

Erksan, Sevmek Zamani filminin neredeyse tamamini miizikler ve ud
taksimleriyle senlendirir. Filmin bugiin bile bu kadar sevilmesinin en &nemli
nedenlerinden biri miiziklerin se¢imi ve dogru kullanim1 sayesindedir.

Film boyunca anlatilan surete ask Oykiisii bu mizikler sayesinde neredeyse
gbzle goriiliir bir hal alir. Halil’in, Meral’in resmine bakarak, ud taksimi dinleyerek
efkarlanmasi, izleyicinin aklina hemen Halil’in Meral’in suretine asik oldugunu
hissini getirir. Bu biiyiik bir anlatimdir, bdylesine soyut ve fantastigin alanina
girebilecek bir durumun bu kadar siradan bir sekilde anlatilabilmesinin sebebi biraz
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da miizik kullanimindaki profesyonelliktir.

Film kameranin kesme hareketini siklikla miizige gore gereklestirir film boyunca
gelen miizige gore sahnenin ne sekilde dontisecegi asagi yukari hissedilir. Her duygu
durumu ve her sahne i¢in ayr1 tonlamalarda miizik se¢imi dikkate degerdir.

Filmin son sahnesindeki trajik olay da yine ses ve goriintiiniin birlikte hareketiyle
izleyiciye sunulur. Silah sesi sonunda kavustugu diisiiniilen sevgililerin 6liime olan
yolculuklarinin miijdecisi gibidir.

Alageyik filmi boyunca neredeyse her sahnede goriintiilere tiirkiiler eslik eder.
Halil, ava ¢iktiginda gonliiniin bir kus gibi sen oldugunu neseli tiirkiilerle dile getirir,
ava gidemedigi icin de hiizniinii yine tiirkiilerle anlatir. Senaryoda pek ¢ok sahne
miiziklerle desteklenir. Ornegin Halil avdan kdye dondiigiinde galan yas miizigi,
seyirciye kdyde kotii seyler oldugunu anlatir gibidir. Film boyunca “iki geyik bir
dereden su iger” sozlerine sahip tiirkii Halil tarafindan pek ¢ok kez icra edilir. Ses
ise yine onemlidir, film boyunca Halil, her alageyik sesi duydugunda kendini kosa
kosa daglara vurur. Alageyik sesi onun igin ¢ildirtic bir sestir, gerdek gecesi sevdigi
kadin1 birakarak kosmasini saglayacak kadar onemlidir, film Kahveci Giizeli kadar
olmasa da yer yer miizikal esintiler tasir.

Kahveci Giizeli filmi basindan sonuna bir miizikal gibidir, Nurettin Selguk’un
(Tekin) oyuncu olarak gdrevi aslinda hislerini tiirkiilerle, musikilerle anlatmaktan
baska bir sey degildir. Film boyunca ¢ok az konusur, isteklerini ve hayallerini
izleyiciye ve karakterlere siirekli soyledigi tiirkiilerle yansitir. Bu tiirkiilerin icerigi
onun hayat felsefesini de, nasil bir es istedigini de yansitir niteliktedir.

Zeynep ise daha Tekin’le karsilastigi sahneden itibaren onunla diiete baslar,
ikisinin birbiri i¢in bi¢ilmis kaftan oldugu bu diietle belli edilir.

Film atmosfere dayali degisimleri de yine miizikle sunar. Cin Hiikiimdari’nin
kiz1, Hint Hiikiimdari’nin kiz1 ve Kaf Dagi Hilkimdari’nin kizi saraylarinda
goriintiilenirken bu anlatim hiikiimdarliklara uygun miizik tiirii se¢imleriyle
pekistirilir.

Masals1 anlatimin yogunlastig1 sihirli sahnelerde ise ilging bir miizik devreye
girerek sahnenin etkisinin artmasina sebep olur.

3.4. Filmsel Diinyalarin Kendi Fantastik Evrenlerine Bakisi

3.4.1. Issizlik, Yuzler, Kivrimli Anlatim ve Konar Gocer Diisiince

Calismada 2000-2015 yillar1 arasinda dort film segkiye alinmistir. Bu filmlerden
ilki olan Sarmasik filmi Deleuzeyen kavramlardan ‘1ssiz ada’ kavrami merkeze
alinarak incelenir. Issiz ada ve 1ssizlik ilizerine konusulan filminde karakterler
kendi yasadiklar1 atmosfere karamsar yaklasirlar. Filmin mesaji ¢ok basit bir
caresizlikte dahi ortak bir dil olmaksizin, bir konsensusa varilma gabasi olmaksizin
kaos ve umutsuzluk kapidadir seklinde algilanir. Film bu koétii gelecegi, gemideki
aciklanamayan olaylarla miirettebata haber vermeye calissa da sonug karakterlerin
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dilsizligiyle gelecektir fantastik eylemlerine soyle bakmaktadirlar. Bu donemdeki
filmlerdenikincisiolan Tepenin Ardi filminiincelerkenise Deleuzeyenkavramlardan
‘yiiz olus’ kavrami merkeze alinacaktir. Bu filmde yiizii belirgin olan karakterlerin
kendi atmosferlerine bakigi diismancadir. Devletin kolluk kuvvetlerine ve giittiigii
politikalara glivenmezler. Baba-ogul, dede-torun, isgi-isveren, 6zne-6teki ¢atismast
film boyunca siirer. Filmin ilk baginda Faik’in tavirlari karakterlere dogru gelmese de
filmin sonunda hepsi Faik gibi diisiinmeye baslayacaktir. Filmin ironik sonu, tepenin
ardindaki dligmani aramaya giden karakterlerin tepenin ardinda kaybolan goriintiile
iizerinden yansitilir, tepeyi asan herkes bir sekilde diismandir. Bu donemde segkiye
dakil edilen filmlerden {iglinciisii olan Gélgesizler filmi, Deleuzeyen kavramlardan
‘dolayli sdylem, serbest dolayli sdylem ve mastar’ kavramlari merkeze alinarak
incelenmistir. Filmde karakterler icinde bulunduklar1 atmosfere farkli sekillerde
bakarlar. Berber, olan biten her seyi oldugu gibi kabullenmeyi segerken, Muhtar
olana bitene hiikmetme istegiyle doludur. Filmin sonuna dogru ise baslarina gelen
olaylara bir diigman bulmak icin her seyi yapacak hale gelirler. Filmin bitisinde
diisman olarak dogadaki bir hayvani goriirler ve film tiim kdyliilerin onu avlamak
icin hareket etmesiyle son bulur. Bu donemde seckiye katilan filmlerden sonuncusu
olan Ulak filminde Deleuzeyen kavramlardan ‘gdcebe diisiince ve savas makinesi’
kavramlart merkeze alinarak inceleme yapilmistir. Filmdeki karakterler ¢aresizlik
i¢indedir. iginde yasadiklari kdyde zalim insanlar onlara hikkmetmekte, giiclii zay1fi
ezmektedir. Film bazen bir hikdyeye inanmak insanlar1 birlestirir, onlara gii¢ verir,
onlar1 konargdger diisiincenin hakim oldugu bir 6zgiirliige siiriikler, onlar1 zalimin
zulmiinden kurtarir mesajini iletir.

3.4.2. Tekerriir, Makinenin Ruhu ve Aidiyetsizlik

1980-2000 yillart arasinda ii¢ film seckiye alinmistir. Bu filmlerden ilki, Akrebin
Yolculugu filmi Deleuzeyen kavramlardan ‘fark ve tekrar’ kavrami merkeze alnirak
incelenmistir. Filmde karakterler bireysel kaygilar giitmektedir. Agah karakteri bir
giic figlirii olarak sunulsa da filmdeki karaktere ve kasaba halkina biiyiik bir zuliim
ediyormus gibi gosterilmez. Kerem karakteri kasabada bir yabanci olarak hos
kargilanmasa da saati tamir etmek i¢in harcadig1 ¢aba kasaba halki tarafindan takdir
edilecektir. Filmin atmosferi yasanan olaylarin sonunda hikdyenin en bastan tekerriir
edecegini mustularcasina gizemlidir. Bu yillar arasinda seckiye katilan ikinei film
olan Arkadasim Seytan filmi Deleuzeyen kavramlardan ‘arzulama makineleri’
kavrami merkeze alinarak incelenmistir. Film boyunca karakterler umutsuz ve
acimasiz olaak goriillirler. Ana karakter Fatih i¢cinde yasadigi ortama garesizlikle
direnmeye caligir. Yan karakterler ise onun bu tavrini ve ¢abasini tuhaf bulurlar ve
diizenin degismeyecegini ileri siirerler. Seytan karakteri Fatih’e destek olsa da onun
giicli de makinelerin ele gegirdigi diizeni degistirmeye yetmez. Filmin mesaj1 ise
yetenek ve azimle ¢aligmanin sonug verecegi, diizeni degistirmek i¢in sadece bu
ikisinin yeterli olacagidir. Bu yillar arasinda seckiye katilan son film olanAaahh
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Belinda!, Deleuzeyen kavramlardan ‘yersizyurtsuzluk’ kavrami merkeze alinarak
inceleme yapilmistir. Film boyunca Serap’in hayatina dort elle sariligi, hayatinin
her ani1 i¢in hevesle ¢abalayis1 gézlenir. Ancak kendi gibi olamayan kadinlara kars1
onyargiyla yaklasir. Onyargiyla yaklastigi kadmlardan birine doniistiigiinde ise
cabalamaya devam etse dahi zincirlerini kiramayacagin fark eder. Serap’in ¢evresi
onun tutkularni desteklerken, Naciye’nin ¢evresi, Naciye’nin tutkularini delilik
olarak niteler.

3.4.3. Gecmis Zaman Elbiseleri, Sevmek Zamani, Alageyik ve Kahveci

Giizeli

Calismada 1970-1980 yillar1 arasinda segkiye dahil edilen Ge¢mis Zaman
Elbiseleri filmi genel olarak Deleuzeyen kavramlardan kagis ¢izgileri kavrami
merkeze alinarak incelenir. Film boyunca karakterlerin hayata dair goriisleri 6n
planda degildir. Siirekli mevzu bahis olan konu asktir. Filmde karsilasilan iki kadin
karakter de ana karakterin asik oldugu kadinlar olarak tanistirilir. Ahmet’in tavirlari
once arkadasi, sonra gecmis zaman elbiseleri giyen kizin babasi, en son da gegmis
zaman elbiseleri giyen kizdan once asik oldugu Keti tarafindan elestirilir.

Calisma kapsaminda 1960-1970 yillar1 arasinda seckiye dahil edilen Sevmek
Zamam Deleuzeyen kavramlardan kagis ¢izgileri kavrami merkeze alinarak
incelenir. Filmde Halil’in bir kadin resmine asik olmasi etrafinda gelisen
olaylar sunulur. Halil’in tavirlari, Meral, Mustafa ve Meral’in babasi tarafindan
onaylanirkern, Basar bu tavri gergeke¢i bulmaz. Film boyunca ¢ikar dolu iligkiler
elestirilirken Halil’in saf duygular1 ve Meral’in, Halil’e olan hayranligi 6n plana
¢ikarilir. Filmin sonunda Halilve Meral’in kavusmasi goriiliirken, Basar karakterinin
onlar1 bu diinyadan ayirmasi dikkat ¢eker, asiklar kavusabilirler ancak boylesi saf
duygular bu diinyadaki koétiiliikler tarafindan 6liime mahktm edilir mesaj1 verilir.

1946-1960 yillar1 arasinda seckiye dahil edilen film olarak Alageyik Deleuzeyen
kavramlardan hayvan-olug kavrami merkeze alinarak incelenir. Filmde karakterlerin
Halil’e ve onun geyik avi tutkusuna bakiglart tiirlii tlirliidiir. Annesi ve nisanlist
bu durumdan rahatsizken, arkadaslar1 ona zaman zaman hayranlikla bakarlar.
Film Halil’in av tutkusuna ragmen sevdigine kavustugunu anlatan bir mutlu son
hazirlarken Halil’in filmin sonunda ava tovbe ettigi duyulur, av tutkusu sevdiklerini
ve canini kaybetmesine sebep olacagi i¢in bu tutkusundan vazge¢cmek zorunda kalir.
Icinde yasadig tekin diinya ayn1 anda iki ayr1 seye saf bir sekilde ilgi duymasina
izin vermemistir.

Kahveci Giizeli filminde karakterlerin ana karakter Tekin’e elestirel yaklamasi
oldukga ilgingtir. Hem kardesi Keloglan, hem de yanlarina sigindiklar1 Kahveci
Baba, Tekin’i elestirmekte onun tertemiz bir kiz aramaktaki israrina anlam
verememektedirler. Filmin sonunda istedigi temiz kiz1 bulan Tekin, tiirli entirikalara
ragmen Zeynep’le mutlu sona dogru kosar.
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SONUC

Calismanin basinda, Tirk Sinemasi’nin donemlerine gore secilecek olan
filmlerdeki kullanilan fantastik 6gelerin, Tiirkiye’deki sosyo-politik donemlere gore
farklilasip farklilasmadiginin incelenecegi belirtildi. Calismanin hipotezi ise tespit
edilecek fantastik ogelerin, Tiirkiye’de toplumsal hareketlilik donemlerine gore
farklilastig1 diisiincesiydi. Calisma boyunca Tiirk Sinemasi, Tiirkiye’deki toplumsal
ve siyasi gelismelerin yasandig yillar goz oniine alinarak yedi ayr1 doneme ayrildu.
Yedi donemden birincisi Tiirk Sinemas1 kapsaminda degerlendirilmesi gereken bir
donem oldugu diisiiniildiigiinden 1895-1923 yillar1 olarak belirlendi ve calismaya
eklendi. Lakin bu donem zarfinda konunun kapsami géz Oniine alindiginda
incelenecek film bulunmadigindan donemle ve donemdeki filmlerle alakali olarak
detayli bilgi ¢calismada sunulmadi.

Calismada 1923-1946 yillar1 arasindan bir film incelendi. Muhsin Ertugrul
tarafindan 1941 yilinda yonetilen Kahveci Giizeli isimli bu film aslinda ne zaman
imge sinemasinin icerigine ne de fantastik anlatisal biitiinliigiine uygundu. Filmin
incelenmesinin asil sebebi onun masalst havasindan dolayr fantastik anlatiyla
benzesmesi sebebiyledi. 40’11 yillarda Tiirkiye’de ve diinyadaki imgesel sinema
diline Deleuzeyen bir bakisla yaklasmak, kararsizlik anini 6riintiilemek ve fantastik
anlam yiizeyleri insa etmek oldukc¢a zordur. Dolayisiyla 1941 yilinda ¢ekilen bu
film genel olarak ¢aligmada iddia edilen hipotezi destekleyici veriler sunmaz.

1946-1960 yillart arasinda Atif Yilmaz’in 1959 yilinda yonettigi Alageyik
filmi, kararsizlik anmnin ortintiilenmedigi lakin fantastik anlatinin anlam yiizeyi
ingas1 sebebiyle incelenmeye deger bir film olarak goriiliir. Film, Yasar Kemal’in
Ug Anadolu Efsanesi adli kitabmin iigiincii boliimiinii olusturan Alageyik Destan
adli eserinden sinemaya uyarlanmistir. Alageyik Destani, Anadolu’da dilden dile
dolasan, geyik avina sevdali bir adamin ve sevdigi kadinin hiiziinlii 6ykiistidiir. Yasar
Kemal, Anadolu seyahatleri boyunca halk arasinda dillendirilen destanlarla ilgili
bilgiler toplamis ve onlar1 kitaplastirmistir. Dolayisiyla 1959 yilinda ¢ekilmis olan
bu filmde, dogrudan ¢ekildigi donemle alakali olarak bir gonderme bulunmaz. Film,
zamansal ve mekansal olarak herhangi bir tarihe ya da koordinat diizlemine atifta
bulunmaz. Bu minvalde film boyunca Anadolu’da bir kdy halkinin basindan gecen
olaylar anlatilir. Filmde Deleuzeyen kavramlardan hayvan-olus kavramiyla anlatida
siklikla kargilagilir. Anlam yiizeyi, Halil’n geyiklere olan sevdasi tizerine kurulur,
ozellikle onu yonlendiren bir alageyik dnemli bir fantastik unsur olarak belirir. 1960
darbesinin hemen oncesi bir déonemde tamalanan film darbe ve 1961 Anayasasi
sonrasinda ortaya ¢ikan 6zgiirliigii ortamdan ve tiim diinyada yasanan toplumsal
uyanistan hareketle ¢ekilen toplumsal gercekgi film akimii Onciiler niteliktedir.
Atif Yilmaz, hayat1 boyunca birgok filme imza atmis ve Tiirk Sinemai’nda kendine
Oonemli bir yer edinmistir. Yonetmenlik hayati boyunca pek ¢ok senarist ve pek ¢cok
yonetmenle baglantili isler yapmis, yalniz yonetmen kimligiyle degil ayn1 zamanda
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sinema adina isler yapan bir sinema diisiinlirii olarak taninmistir. Tiirkiye’deki
ve diinyadaki siyasi konjonktiiri yakindan takip eder, dolayisiyla bu akimi
onclilemesini bir tesadiif olarak gérmek miimkiin degildir. Deleuzeyen cergcevede
bakildiginda sinemanin, hareket imge sinemasindan zaman imge sinemasina gecisi
hemen gergeklesmez. Hatta Deleuze, sinemanin neredeyse ilk elli yilin1 hareket
imge sinemasi olarak kavramsalastirir. Ancak II. Diinya Savasi sonrasinda zaman
imge sinemasinin temsillerinin olusturulabildigini belirtir. Tiirkiye’de ise bu durum
biraz daha geg¢ gerceklesecektir. Buna dair bir¢ok neden bulunmaktadir ancak bu
nedenler tek tek agiklanmayacaktir. 1959 yilinda c¢ekilen Alageyik filmi bir denizde
bulunan alt ve tist akint1 gibi driintiilendirdigi iki ayr1 anlam yiizeyini basariyla sunar.
Koyden kente gogiin hizlandigi bu donemde insanlarin doga ve hayvanlarla iliskileri
iizerine de oldukca s6z sdyleyen bu filmin ¢ekilmesi raslanti sonucu degildir. Anlam
ylizeyinin de bu hayvan-olus anlatisi lizerine sekillenmesi diisiindiiriiciidiir. Ancak
ilk basta da sdylendigi lizere iki anlam yiizeyi bulunmasi ve Deleuzeyen cergevede
hayvan-olus kavramini farkinda olmasa da net bir sekilde icermesi agisindan bu
filmin de incelenmesinde karar kilinmaistir.

1960-1970 yillart arasinda incelenen film Metin Erksan’in 1964 yilinda ¢ekmis
oldugu Sevmek Zamani adli olduk¢a dnemli filmi, Todorovcu tanimryla fantastik
anlatinin neredeyse tiim dgelerini i¢inde barindirir. Erksan’in oldukca yalin bir
sekilde anlattig1 bu suret’e agk hikayesinde Oriilen anlam yiizeyleri ayrintili olarak
diizenlenmistir. Erksan senaryoyu bosluk birakmadan doldurmus, izleyenler ve
karakterler filmin neredeyse tamaminda kararsizlik hissiyle dolmustur. Halil’in bir
kadin suretine asik oldugu filmde, suretin sahibi olan Meral, Halil’den kendisini
sevmesini istese de Halil uzun bir miiddet Meral’e direnecek ve suretle ask yasamay1
stidiirecektir. Aksamlar1 ustas1t Mustafa ud ¢alarken, Meral’in resmine hiilyali hiilyali
bakarak ickisinden yudumlar alacak ve askini yagamaya devam edecektir.

Fantastik anlat1 ve kararsizlik surete ask konusu iizerinden kurulur, 1964 yilinda
Tirk Sinemasi’nda hakim akim Toplumsal Gergekei akimdir. Erksan’in filmi bu
akimla uzaktan yakindan baglantili gibi gériinmese de aslinda Halil ve Mustafa’nin
boyact ustast olmasi, Meral’in zengin bir ailenin ¢ocugu olmasi gibi ayrintilara
aralarda yapilan gondermeler bu akimla iliskili anlam yiizeylerine denk diisebilir.
Meral’in Babasi’nin Halil’le konustugu sahne de oldukea ilgingtir, babasi Halil’in
fakirligi ile ilgili herhangi bir sikinti yagsamaz, birbirlerini seven ¢iftlerden giizel
cocuklar dogacagindan dem vurur. Tiirk Sinema tarihi agisindan bakildiginda zengin
kiz babasi ve fakir damat aday1 arasinda gegen buna denk bir sohbet daha gérmek
miimkiin degildir. Meral’in Babasinin sadece tek bir sikintisi vardir, bu agkin gegici
oldugunu, adada yasanan romantik bir goniil macerasi oldugunu diisiindiiglinti dile
getirir. Bu noktada adanin ana karadan bagimsiz olmasi, Deleuzeyen acgidan “issiz
ada” kavramini akla getirir. Halil “issiz ada”da yaratici bir tiretkenlik igindedir,
evleri giizellestirir ve Meral’in suretine olan askini 6zgiirce yasar. Halil, i¢cinde
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bulundugu toplumdan yarattigi bu kagis ¢izgisiyle uzaklasir. Halil, Meral’in suretine
duydugu ask’la 6zgiirlesir, bilinen anlam kaliplarinin ve yiizeylerini disina ¢ikar ve
kendi kararsiz ylizeyini olusturur. Ondandir ki Meral’in Babasiyla konustugu andan
itibaren Meral’i terk etme karar1 alacaktir. Sorumluluk, baghlik ve ilsikisellik
ona agir gelir, kagtig1 toplum normlarina tekrar kucak agma olasilig1 onu perisan
edecektir. Halil, bildigi, giiven dolu, kimsenin niifuz edemedigi kendi kagis ¢izgisine
geri doner.

1960’11 yillarin hizla degisen sehirlerine, gogle ve toplumsal hareketlerle
sekillenen toplumuna Halil’in ayak uyduramayisi stirekli goze carpar, sehirde
bunalir, ayriksidir, kendini rahat hiissetmez. Filmin pek ¢ok sahnesinde Halil ya
su istiinde ya da sulara bakarken goriiliir, o hep giivenli alanini 6zlemekte hep o
huzuru geri istemektedir. Meral’in kendisine de asik olmasi onu gergek hayata geri
ceken, gergek hayata dahil eden bir zincir gibidir. Somut ask ile surete ask arasinda
kalan Halil filmin sonuna kadar izleyicilerin ve kendisinin ig¢inde bulundugu
kararsizlik hissini ayakta tutar. Filmin sonunda asiklarin birbirlerine kavustuklar
anda Olmeleri tasavvuf anlatisindaki pervanelerin atese olan asklarimi hatirlatir,
atese degdikleri anda yanarak 6len pervane bocekleri tasavvuf dgretisi anlatilirken
siklikla bahsedilen bir benzetmedir.

Halil ve Meral’in kavugmasini hazmedemeyen, filmdeki gercekligi birebir
temsil eden tek karakter olan Basar, yani aslinda mantikli insanin iradesi, onlarin
yasamasina izin veremez. Bagar filmin en bagindan en sonuna kadar film iginde
en gergekei karakterdir. Halil’in deli oldugunu, Meral’in ise bu deligi romantizm
sanarak Halil’den etkilendigini ileri siirer ve sonuna kadar da bu iddiasinda diretir.
Basar, filmin ger¢eklik namina 6rdiigii motiftir, o gergek diinyada yasamaktadir,
Halil ise Meral’in fotografina dalip giderken bilinen gercekligi ¢coktan terk etmis ve
filmin sonunda kayigina binen Meral’i de alarak bu gergeklikten ayrilmaya karar
vermistir. Basar, onlara kdklerinin bu gergeklikte oldugunun hatirlatircasina kursun
yagdiracak, onlarin kagma ihtimalleri hosuna gitmedigi i¢in onlar1 durdurmak adina
elinden geleni yapacaktir. Erksan’m 60’11 yillarda hayali diizenegini boyle romantik
bir durum {izerinden kurmasi, giderek modernlesen, didaktiklesen diinyaya karsi
bir tepki gibidir, Meral’i “kald1 m1 hala boyle asklar?” diye konustururken gegmise
hayranlik ve 6zlem dolu bir gonderme yapar.

1970-1980 yillar1 arasindan bir film incelenmis ve bu donem igin segilen film,
Metin Erksan’in, Ahmet Hamdi Tanpinar’in Hikdyeler adli kitabinda bulunan
Gegmis Zaman Elbiseleri adl1 hikayesinden birebir uyarlayarak yonettigi Gecmig
Zaman Elbiseleri (1975) filmi olmustur. 1923 yilindan bu seneye kadar bakildiginda
fantastik anlatinin en net goriildiigii filmin bu olmasi sasirtic1 degildir. Ozellikle
yonetmenlere 6zgii sinema dillerinin olugsmaya bagladigi ve teknolojinin gelistigi bu
yillarda Erksan kendine 6zgii sinema diliyle 6ne ¢ikmig, Tanpnar’in bu eserini de
basartyla yorumlamistir.
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Film, bir erkek ve bir kadin arasindaki telefon konugmasiyla acilir. Ahmet,
telefonda konustugu Keti adindaki kadina asik olmustur, dolayisiyla bir an evvel
onunla bulugsmak istemektedir. Keti ise onunla gece ikide bulusabileceklerini sdyler.
Gece ikiye kadar evde kalmay1 planlasa da Ahmet’in bir arkadasi onu bir davete
gotiirecek, gittigi yerde siirekli Keti’yi diisiinecek olan Ahmet saatin nasil gectigini
bir tiirlii anlayamayacaktir.

Hizla Keti’ye kavusmak i¢in harekete gecse de diiserek basini carpar ve gecmis
zaman elbiseleri giyen bir kadinin bulundugu gizemli bir konakta gdzlerini agar.
Bu kadina da deli gibi asik olan Ahmet’in, konakta uyandigi ve kadina asik oldugu
andan itibaren bilinen gerceklikle baglantist incelir, gergin bir hal alir. Gece kadinla
ve kadinin babam dedigi ancak adamin kadmin kocasi oldugunu belirttigi bir
adamla konusur, adamin verdigi hapla uyur, uyandiginda ise konak bombostur.
Eve dondiigiinde Keti’den ayrilacak ve bu gizemli kadinin pesinde hayatini heba
edecektir. En sonunda bir iskelede kadinla karsilagsa dahi her sey i¢in ¢ok gectir
¢linkii kadinin babasi i¢inde bulunduklar1 deniz motoruyla hizla Ahmet’ten uzaklasir.

Ahmet’in bu ilging tutkusu bir aliskanlik gibidir, 6nce Keti’ye sonra da ge¢mis
zaman elbiseleri giyen kadina tutulur. Bilinen diinyada degil, bir hayal diinyasinda
yastyor izlenimi vermektedir. Gegmis zaman elbiseleri giyen kadinla kavusmasinin
imkansizlig1 ona daha cazip gelir ve duygular1 Keti’den bu kadina kayar. Filmde
Deleuzeyen kavramlardan kagis ¢izgileri kavramiyla anlatida siklikla karsilasilir
Ask1 gerceklikten kagmak, imkansiz agki da askin oriintiiledigi anlam yiizeyinden
cikmak i¢in kullanir. Film ¢ekildigi donemle iligili en ufak bir gonderme yapmasa da
geemise ve eski olana duyulan 6zlem dikkat ¢ekicidir. Filmde zamansal ve mekéansal
olarak hicbir gonderme bulunmaz lakin Tanpinar’in ayni isimli hikayesinin 1939-
1941 yillar1 esnasinda yazilip yayinlandigi bilinir. Dolayisiyla Kahveci giizeli
filminde de deginildigi gibi aslinda saf bir kadina, el degmemis, evde hapsedilmis,
disarisi nasil bir yer bilmeyen bir kadina duyulan ilgi 6n plandadir. Filmde fantastik
anlati ylizeyinin bu gizemli kadin {izerine katlanarak anlatilmasi, Tanpinar’in
kitabinin Kahveci Giizeli filmiyle ayn1 donemde yazilmas ile ortligiir. Hem Kahveci
Gizeli, hem de Gegmis Zaman Elbiseleri filminin ana fikri dokunulmamis bir
kadina sahip olmak iizerinedir.

1980-2000 yillar1 arasinda ii¢ film incelenmis ve bu filmlerden ilki Atif
Yilmaz’in 1986 yilinda ¢ektigi Aaahh Belinda! filmidir. Aaahh Belinda! her a¢idan
doneminin oldukca 6tesinde bir hikaye dili kullanmay1 basarmis bir filmdir. Zaman
imge sinemasinin dnemli bir 6rnegi olarak kendini belli eder. Filmde fantastik anlati
Ogesi kadmn kimligi tizerinden yansitilmistir. Filmin daha 6nceki kadin filmlerinden
farki olaylarin kadin karakter {izerinden goriilmesi ve aktarilmasi sayesinde ortaya
cikar.

Film 80°1i yillarin ortalarinda, bir tiyatro oyununda basrol oynayan ve sevgilisiyle
modern bir hayat siliren bir kadinin, kendisini, istemeye istemeye oynadigi reklam
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filmindeki roliinlin i¢inde bulmasini konu eder. Filmde olduk¢a net alimlanan
feminist soylemin bu kadar ciiretkar sekilde ortaya ¢ikmasi1980 darbesi sonrasinda
pek cok ozgiirliigiin kisitlandig1r Tiirkiye’de uyanigsa gecen bireysel hareketlerin
bir yansimasi olarak goriilebilir. Bir anda iki ¢ocuklu bir anneye doniisen Serap,
dondstiigii Naciye karakterinin hayatinin her alanindan nefret edecek, ondan
kurtularak tekrar Serap olmayir basarmak igin her yolu deneyecektir. Tiirk
Sinemas1 agisindan bakildiginda bir kadin karakterin, yillarca filmlerde islenen
geleneksel kadin hayatina karsi bu kadar agir ithamlarda bulunmasi 80’1i yillara
kadar goriilmemis bir durumdur. Serap, Naciye’nin ¢alistig1 kurumdan, dogurdugu
cocuklara, esine, esinin ona ve gocuklara olan tavrina kadar hemen her seyi elestirerek
o zamana kadar Tiirk Sinemasi’nda islenen kadin kimligine ve karaktrine dair her
Ogeyi yapisokiime ugratir. Filmde disiiniilenin aksine fantastik dge olarak kadin
kimligi degil, kadin kimlikleri arasindaki ge¢islilik kullanilir. Bu gegislilik aslinda
1980 6ncesi kadin kimliginin, feminist hareketler ve kadinlarin ¢alisma hayatinda
kendine daha saglam bir yer bulmasi gibi gelismlerle doniisiime ugrayacaginin, ya
da ugramasi gerektiginin sinyallerini verir. Izleyici Serap ve Naciye’nin hayatlarini
gozlemlerken iki ayr1 kadin goriir, ilki 80’li yillarin ortasinda, kendi ayaklar
iizerinde durmay1 basarmis, bakimli, modern bir kadin olan, kokleri havada ve
yersizyurtsuzlasmay1 basarmis Serap karakteridir. Filmde anlatinin dogru okunmast
adina Deleuzeyen kavramlardan yersizyurtsuzlasma kullanilir. Gergekten de filmin
cekildigi donemde Tiirkiye’de bu yasam tarzina sahip olmayi basarmis kadinlar
giderek toplumda yerlerini almaya baslar. Ikinci kadim ise 80’li yillarin geleneksel
kadin kimligini net bir sekilde yansitir, modernlesme séylemi ve kent yasamiyla
birlikte, liseyi bitirmis, iyi kotl bir is sahibi olmus ancak ev kadimi kimliginden
kurtulamamis, arada kalmis kadin1 Naciye’dir. Esiyle ayn1 maas1 alsa da ailenin reisi
erkektir, cocuklarla, ev isleriyle ve yemekle ilgilenmek goérevi hala ve hep kadinin
iistiindedir. Zaten Serap’a en zor gelen sey Naciye’nin ¢alistig1 halde siirdiirdigi,
kaliplarindan ¢ikamadigi bu geleneksel, yerliyurtlu kadm kimligidir. Reklam filmi
¢ekimleri boyunca roliine biiriinmek zorunda kaldigi bu kadin karakterini bir tiirlii
i¢cine sindiremez ve hem reklam ¢ekimleri esnasinda hem de daha sonra bu karaktere
doniistiigii sirada siirekli olarak karakterle alakali olarak yakinir. Serap’in tam da
Naciye karakterini kabullendigi noktada tekrar kendisine yani Serap’a doniismesi
tesadiif degildir. Tam sabit durmaya basladig1 noktada yeniden yersizyurtsuzlagmasi
ve kagis ¢izgisini hareketsizlikten dogan akislar lizerinden olusturmasi bir rastlanti
olarak goriilemez. Tam da bu akislar, akiskan kimlikler, hem Naciye’nin hem de
izleyicinin yasadigi kararsizlik hissini imler. Ana fikir, Serap gibi kadinlarin, Naciye
gibi yasamlar siiren kadinlarin varligin1 kabul etmesi ve onlarin neden o halde
olduklarimi anlamasi iizerinedir. Serap, Naciye’yi anladigi anda aslinda Tiirkiye’deki
kadinlarin kat ettigi ilerlemeyi fark edecek ancak o zaman kendi kimligini daha da
siki sikiya sahiplenmeyi basaracaktir.
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1980-2000 yillart arasinda segilen ikinci film Atif Yilmaz’in 1988 yilinda
yonetmis oldugu Arkadasim Seytan filmidir. Film 90’11 yillara gegis dncesi yavas
yavas liberal ekonomi poltiklarinin ortaya ¢iktigi bir donemde firetilir. Kentlerin
niifusu giderek kalabaliklagmakta, sanat diinyasinda popiilerlik giderek tesadiifi
ajitasyon durumlarina bagli olarak gelismektedir. Sinemada arabesk konulu filmler
hakim durumda, miizik piyasasinda da Kii¢iik Emrah, Kiiciik Ceylan gibi sarkicilarin
borusu 6tmektedir. Filmin baskarakteri yetenekli bir sarkici Fatih inlii olma diisleri
kurmakta ancak ne kadar ¢abalarsa ¢abalasin, miizik piyasasinda kendine bir tiirlii
yer edinez. Bir glin Seytan’la karsilasir ve hayallerini ger¢eklestirmek adina ruhunu
ona satmaya razi olur.

1990’11 y1llarin ve 6nemli teknolojik gelismelerin arifesinde ¢ekilen film, donemin
Tirkiye sartlarini yogun bir sekilde elestirirken, bir yandan da insanlar i¢in hala
umut oldugu mesajint verir. Filmde Seytan, Fatih’in hayallerini gerceklestirmeyi
basaramaz ve ondan bile daha kétiiciil olmus insanlar tarafindan kandirilir. Kendi
miiritleri bile ona sirtint doner ve Seytan’a sattiklari ruhlarimi umursamazlar
clinkii artik makineler ¢agi baslamistir ve ruhlarinin olmasi yasamalar1 i¢in elzem
degildir. Filmin sonunda Seytan, Melek’e doniiserek kovuldugu cennete dogru
yola ¢ikarken, Fatih’in de piyasada krymetinin bilindigi ve iinli olmaya giden
yolda 6nemli adimlar attig1 goriiliir. Filmde bir bagka dikkat ¢eken unsur, Fatih’in
istekleri ve Seytan’in sihriyle siirekli farkli kimliklere doniisen kadin karakterdir.
Ancak bu feminist sdylem, filmin ana sdylemi olarak gézlenmez, bir alt okuma
olarak ortaya cikar. Filmde fantastik anlati kent yasaminda tutunamamis, emeginin
kargiligint alamamig sanatgr kimligiyle Fatih’in umutsuzlugu iizerinden kurulur.
Fatih, 1990’11 yillarda inanilmaz bir hizla degisen ve kalabaliklagsan toplumsal
yasam sartlart ve kent hayati sebebiyle kendine kentte yer bulamamis ve varligina
yabancilagsmig yiizlerce kimlikten sadece bir tanesidir. Dolayisiyla fantastik anlati,
Fatih’in yasadigi umutsuzluktan kurtulmak iizere ¢izdigi kacis ¢izgisi, Seytan’la
anlagma yapma fikridir. Kendi varligina yabancilastigi, ruhsal sikintilar yasadigi bu
donemde ruhunu rehin vermesi onun hem 1zdirabin dindirecek, hem de hayallerini
gergeklestirmesi icin vesile olacaktir. Seytan’a inanma, yasadiklarinin gergek mi,
hayal mi oldugunu ayirt edememe durumu hem ona hem de seyirciye niifuz eden
siirekli bir kararsizlik hissi seklinde vuku bulur. Bir arzulama makinesi haline
gelen Fatih, tiim sikintilarindan bu anlam yiizeyinde dahi kurtulamaz. Clinkii ruhu
olmadan yaratici bir liretime gegemeyecek, arzuladigi seylere kavusamayacaktir.
Filmin sonuna kadar siiren bu fantastik motif, Fatih’in yeteneginin makinelerin
yonettigi dlinyaya tapan kisiler tarafindan dahi fark edilmesi onun ‘arzulama
makineleri’ sayesinde yaratici bir iiretim siirecine girdiginin ve i¢cinde bulundugu
umutsuz diinyadan kagmay1 bagardiginin en biiyiik kanitidir.

1980-2000 yillar1 asinda incelenen iigiincii ve son film Omer Kavur’un 1997
yilinda yonettigi Akrebin Yolculugu filmidir. 90’lh yillarin ortalarinda cekilen
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filmde fantastik anlati Oriintiileri ¢aligmada diger incelenen filmlere nazaran
oldukga farkli bir sekilde insa edilmistir. Filmde ne bir kimlik problemi, ne de net
bir sorunsal vardir. 80°1i yillarin dertli, somut problemler sebebiyle umutsuzlugun
esiginde gezen karakterlerine rastlamak miimkiin degildir. Akrebin Yolculugu,
gezinci bir saat tamircisi olan Kerem’in, karsilagtigi gizemli bir adamin vesile
olmasiyla ¢iktig1 ilging yolculugu konu edinir. Film zaman imge sinemasinin giizel
bir 6rnegi olarak sayilmakla birlikte ayn1 zamanda fantastik anlat1 6gesi olarak
zamani kullanir. Kerem, bozuk bir saati tamir etmek iizere, karsilastigi gizemli
adamin verdigi anahtarin kapisini agacagi saat kulesine dogru yola ¢ikar. Kulenin
bulundugu kasabaya vardiginda saat kulesinin sahibi olan Esra ve onun esiyle
yasadig1 olaylar ilging bir hal alacaktir. Esra’nin saat kulesine bir ¢an istemesiyle
bir ¢an ¢izen Kerem, kasabaya en yakin dokiimciiye gittiginde ¢izdigi ¢canin yillar
evvel dokiimcii tarafindan hazirlandigini goriir. Dokiimctiiniin onu kasabanin kayip
saat¢isinin Tekerriir Sokak’ta bulunan at6lyesine yonlerdirmesiyle Kerem bu kay1ip
saatciyle olan benzerliklerini fark eder. Saat¢inin cizimleri ile kendi ¢izimleri
birebir aynidir, bozuk saati tamir etmekten ziyade kayip saatciyi bulmak icin arayisa
yonelen Kerem bu arayisinin sonunda kendisiyle karsilasir.

Filmde, Bergson’un siire kavramiyla tarif ettigi “gecmis, simdi ve gelecegi
ayni anda ig¢inde bulunduran bir zaman” izleyicilerin karsisinda g¢ikar. Kerem,
gidecegi bu kasabada hem ge¢misi hem de gelecegi ile ayni1 anda karsilagir. 80°1i
yillarda ¢ekilen filmlerde toplumsal kaygilara ve 6nemli sorunlara dair en ufak bir
ayrintiya rastlanmayan filmde, Kerem’in yagamina iligkin de detayli bilgi verilmez.
Kerem, iginde bulundugu somut gerceklik ve belirlenmis saat dilimlerinden,
tekrardan dogan bir farkin durmaksizin yasandigi beyhude bir hayata kap1 agarak
uzaklasir. Onun kagis ¢izgisi mekanlara, kimliklere, toplumsal normlara degil,
durmaksizin tekrarlayan ancak her tekrarda farklikliklart da barindiran, gegmis,
simdi ve gelecegin ayni anda var oldugu zamanin ta kendisine acgilmis bir delik
olarak sekillenir. Kerem’in actig1 bu delikten iceri girmesiyle hayati bir kisirdongii
haline gelir. Filmde Deleuzeyen kavramlardan fark ve tekrar anlatiyr agiklamak
icin kullanilir. Film boyunca ne Kerem, ne de izleyiciler bu kisirdongiiniin gercek
mi yoksa hayal mi olduguna karar veremez. Ozellikle Kerem’in, Esra’y1 izledigi
sahnede ondan bagka bir adam gormesi ve sonra o adama yaklastiginda o adamin
kendisi oldugunu fark etmesi filmde fantastik anlatinin doruk noktasina ulagtigi
yerdir. Nitekim Kerem’in dldiikten sonra filmde tekrar bir trenin i¢inde yolculuk
yaparken goriilmesi, onun tekrar ayni seyleri farkli sekillerde yasayip duracagina
delalet eder.

Film boyunca ne bir teknolojik gelismeden, ne de Tiirkiye’nin i¢inde bulundugu
siyasi konjonktiirden bahsedilir ancak tam da zamanin hizla akmasi mevzusu 90’1l
yillarin sonu, 2000°li y1illarin baginda 6nemli bir tartisma konusu olur. Bu dénemde
hizla gelisen ve degisen Tiirkiye, hizla ilerleyen teknolji, hizla kiiresel bir koy haline
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gelen ve kiigiilen diinya, giderek izafilesen zaman filmde hi¢ bahsi gecmese de
senaryoya farkli unsurlarin temsiliyle sirayet eder.

2000-2015 yillar1 arasinda dort film incelenmis ve bu filmlerden ilki Cagan
Irmak’1n 2007 yilinda yonetmenligini yaptig1 Ulak filmidir. Ulak filmi 1980°lerden
itibaren siyaset ve politik cehre olarak sag partilerin hakim oldugu bir donemde cekilir.
Adalet ve Kalkinma Partisi’nin 2002 yilindan itibaren iktidarda oldugu ve siirekli
olarak on plana ¢ikarilan dini degerlerin halka sunuldugu bu yillarda Tiirkiye’de
hareketli ve hararetli bir donem yasanir. Niifusun biiyiik bir ¢ogunlugunun dindar
oldugu ve ayni partiye oy verdigi iilkede bir tiirlii dinmek bilmeyen teror ve dis
giivenlik sorunlar1 iilkede ozellikle entelektiiel zihinlerde huzursuz bir golgenin
dolagmasina sebep olur.

Ulak filminde, Zekeriya adli bir dengbej’in anlattigi hikdyeye kulak verilir.
1980’11 yillardan itibaren Kiirt Sorunu olarak da adlandirilan ve terdr gercegiyle
ic ige yasanan Tirkiye’de, filmde Zekeriya’ya dengbej nitelemesi yapilmasi
tesadiif degildir. Irmak’n, film boyunca tiim dinleri ve tiim halklar1 birlestirici bir
sOylem iiretme kaygisi icinde oldugu goriiliir. Dolayistyla Zekeriya'nin, bir Ulak
gelecegine dair anlattigi hikaye herkesi ilgilendirmektedir. Film, dini motiflerle
siislenen ve bir kurtaricinin gelecegi mustulanan iki ayr1 gergekligin birbirinin
icinde erimesiyle sekillenir. Zekeriya, oglunun 6liimiiyle birlikte yasadigi sugluluk
hissini ve tiksindigi diinya diizenini bir hikayenin sinirlarindan igeri girerek unutur.
O, bildigi gerceklikten, bir kurtaricinin gelerek yasadigi tiim dertleri ¢6zecegi bir
hikayenin gergekligine adim atar ve bildigi diinyadan kagarak uzaklasir. Filmde
Deleuzeyen kavramlardan gdgebe ve savas makinesi kavramiyla karsilasilir. Onun
bekleyisi aslinda onun goégebeligi, onun kagtig1 gergeklikle savagma bigimidir.
Zekeriya, hikayesini anlattik¢a, dinleyen herkes, Zekeriya’nin actig1 kapidan igeri
girecek, boylece herkesin dahil oldugu bir bekleyis, hikdyenin gectigi piirlizsiiz
¢0l zemininde yasayan dinleyicileri bir savas makinesine doniistiirecektir. Filmde
fantastik anlat1 ve kararsizlik hissi, bekleyis ve hareketsiz bir gogebelik iizerinden
sekillenir, Ulak’1n gdcebe giicti, dini motiflerle ve yaraticinin el¢isi olmasi durumuyla
stislenerek donemin ruhuna uygun hale getirilir.

2000-2015 yillar1 arasinda incelenen ikinci film Umit Unal tarafindan 2009
yilinda yonetilen Golgesizler filmidir. Film, Hasan Ali Toptas’m 1993 yilinda
yazdigi ayni isimli hikayesinden uyarlanmigtir. Ne zamanin, ne de mekanin belli
olmadigi filmde, zaman, mekan ve anlatici muglaktir. Bir berber salonunda baslayan
film, uzaktaki bir kdyde devam ederken berberle birlikte gidilen kdyde hikayenin
merkez karakteri berberden muhtara, muhtardan bekg¢iye dogru kayar. Film uzaktaki
bir kdyde kaybolan insanlarin aranmasini konu edinir. Insanlarin nereye kayboldugu
arastirilirken filmin orta yerinde sekillenen bir baska hikaye gercekligin giderek
miiphem bir havaya biiriinmesine sebep olur. Hikaye, izleyici ve karakterler neler
olup bittigine dair mantikli bir fikir yiiriitemez hale gelene kadar kivrimlanir.
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Siirekli bir diigmanin arandigi, kaybolan insanlar1 kagiran birilerinin arandigi
filmde ilk diisman aday1 akli eksik Cennet’in ogludur, kdyliilerden biridir, tanidik,
bildik biridir ancak diismanin o olmadig1 bir silire sonra anlasilir. Filmin sonuna
dogru aradiklar1 diismanin bir ay1 olarak belirlenmesi ise dogaya duyulan korkunun
bir sonucu seklinde tezahiir olur. Filmde fantastik anlati, Altan Erkekli’nin
Berber’e sordugu sorular tizerinden gelisir, sorular sorulduk¢a zaman, mekan
ve anlatic1 degisir. Altan Erkekli, yani aslinda kitabin yazar1 bir noktadan sonra
filmdeki karakterlere doniisecek, hikayenin kahramalar1 onun agzindan konusmaya
baslayacak ve film boyunca siiren bir kararsizlik hikayeye hakim olacaktir. Yazar,
kendi kagis ¢izgisini anlatimin ¢ok sesliliginden ¢izer, boylece fantastik anlatiya,
Deleuzeyen kavramlardan, dolayli anlam, serberst dolayli anlam ve mastar ile
yaklasilir.

Film ¢ekildig doneme dair herhangi bir bilgi sunmaz, hikayenin hangi zamanda ve
hangi mekanda gectigi muglaktir. Dolayistyla 2000°1i yillarin sonuna dair Tiirkiye’de
yasanan siyasi konjontiirle alakali olarak bir bilgi sunumu ilk bakista gbze ¢carpmaz.
Ancak uzakta bulunan bu kdye dair yasanan 6zlem, bir kdy, bir sehir arasinda gidip
gelen, kokenleri ve yasadiklart yer arasinda insanlarin kaybolmuslugu doneme dair
ince gondermeleri i¢inde barindirir. 2000’11 yillarin sonu Tiirkiye’nin ve diinyanin
teknolojik gelismeleri giderek zorunlu olarak benimsedigi yillar olarak belirlenir.
Kent insanlar1 artik bir haftalik tatiller disinda memleketlerine gidememekte,
teknolojik aletlere bagimli bir sekilde yasamaktadir. Insanlar yasadiklari hayatlarla
basa ¢ikabilmek i¢in ¢oklu kimlikler olustururlar. Evde farkli, aile i¢inde farkls, is
yerinde farkli kimlik derken olusturduklari bu kimliklerle basa ¢ikamayan insanlar
kim olduklar1, nereden geldikleri, nereye gittikleri ile ilgili bilgilerin ucunu kagirirlar.
Deleuze ve Guattari’nin psikanalitik yonteme alternatif olarak sizoanaliz yontemini
onermeleri bosuna degildir. Film boyunca hem bir kimlik ve aidiyet sorunu hem de
bir diisman arayis1 géze ¢arpar. 2000’11 yillarin sonunda Tiirkiye’de asil diigmanin
kim oldugu sorusu onlarca farkli alternatifin cevap olarak sunulabilecegi bir ortam
bulunur. Dolayisiyla fantastik anlatinin bu kavramlar iizerinden ve bu konjonktiirle
es zamanli olarak kurulmasi tesadiif olarak kabul edilemez.

2000-2015 yillar1 arasinda incelenen {igiincii film Emin Alper tarafindan 2012
yilinda yonetilen Tepenin Ardi filmidir. Film emekliliginden sonra baba arazilerini
sahiplenmek i¢in dogdugu yere giden Faik ve ailesinin tarlalarina giren Y driiklerle
olan miicadelelerini anlatir. Filmi ilging kilan, Faik’in evinde kalan ortak¢i Yoriik
ailesi disinda film siiresince bir tane bile Yoriik goriilmemesi olacaktir. Y oriikler
tarlasina girdigi i¢in onlarin bir kegisine el koyan Faik, oglu ve torunlar geldiginde
bu keciyi keserek pisirir. Ozellikle kavak agaclarina kiymet veren Faik, tarlasinda
bulunan Kavak fidanlarinin aslinda yaninda ¢alisan Mehmet tarafindan kirildigini
bilmez. Ziyarete gelen torunlarindan Zafer’in askerlik yaparken psikolojisi
bozulmustur ve film boyunca haliisinasyonlar goriir, diger torun Caner ise silahlara
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meraklidir. Caner’in kazara yaptig1 bir atig, Faik’in evinde kalan Yoriik ailenin
¢ocugu Siileyman’in kopeginin dlmesine sebep olur. Siilleyman, aileye diisman
olacak ve ailenin bagina gelen kotli olaylardan sonra siklikla kamera tarafindan
gosterilecektir. Stileyman’in bu gosterilisi asla eylem aninda olmaz, eylemden sonra
gosterilir. Nusret’in bacagindan vurulmasi, Zafer’in 6ldiiriilmesi gibi eylemleri
Yoriiklerin yaptigina inanan Faik, ailesi ve evinde yasayan ortake¢i ailenin erkegi
Mehmet toplanarak Yoriiklerin pesine diiser, filmin son sahnesi bu pesine diisiis
eylemi ile kapanir.

Film boyunca siirekli Yoriikler iizerinden belirlenen diisman asla bir yiiz olarak
gosterilmez ancak yine de orada diigman olarak sekillenmis bir yiiz bulunur. Filmde
Deleuzeyen kavramlardan yiiz-olus kavramiyla anlatida siklikla karsilagilir. Film
kagis ¢izgisini bu kavram iizerinden ¢izer, Faik, ailesi ve evinde kalan ortak¢i aile
disinda higbir yiiz kullanilmadig1 i¢in senaryo yiizsiizliik {izerinden yeni bir anlam
ylizeyine katlanir. Film boyunca beklenen, korkulan, gard alinarak beklenen Y 6riikler
hi¢ gelmeyecektir ancak izleyici bunu ancak filmin sonunda fark eder. Faik basina
gelen hicbir olayin sorumlulugunu almak istemez ve siirekli olarak Ydriiklerin
varligini one siirerek ve onlari suglayarak kendi sorumluluklarindan kagar. Kagisg
cizgisini, kendi erki ile olusturdugu ‘Yoriik Diigman’ kavrami iizerinden ceker.
Dogayla i¢ ice yasayan bu halki tapulu arazisine girdikleri i¢in suglar ve dogay1
bir miilk, bir nesne olarak sinirlandirir. Filmin bagindan en sonuna kadar bir tane
bile Yoriik goriilmemesi ve filmde Faik ve ¢evresindekilerin basina gelen korkung
olaylarin saniklarimin asla gdsterilmemesi sebebiyle hem oyuncular, hem seyirciler
film boyunca kimin suglu oldugunun ayirdina varamaz.

Film ¢ekildigi doneme dair bir sdylemde sekillenmez. Ancak Zafer’in gordiigii
halistinasyonlarla anlasilir ki Zafer askerde zor anlar yasamistir. Teror gergegiyle
ylizlesmis, arkadagslar1 onlara kurulan bir pusu sonucunda hayatini yitirmistir. Alper,
bu bilgileri olduk¢a ince diisliniilmiis sade gorsellerle izleyiciye sunmay1 basarir.
2012 yilinda Tiiriye’de yaklasik otuz yildir devam eden terér sorunu dinmemis
ancak film boyunca ne terorle alakali bir diisman ne de Yoriikler gosterilmeyerek
terore ya da diismana yonelik bir bilgi verilmemistir. ‘Diisman i¢imizdedir’ mesaji
stirekli olarak sunulur, kavaklar1 kiran Mehmet, Faik’in evinde yasar, Faik ona
kotii davranmakta, o da intikamini bu sekilde almaktadir. Dolayisiyla bu diismanlik
iligkisinde bir karsiliklilik s6z konusudur. Diismanin kimliginin bilinmedigi ya da
niye diisman oldugunun sorgulanmadigi bu film, i¢cinde bulundugu déneme dair cok
ince gondermelerle doludur.

2000-2015 yillar1 arasinda incelenen son film Tolga Karagelik’in 2015
yilinda yonettigi Sarmagik isimli filmidir. Film Tirkiye’de heniiz gosterim sansi
bulamamigken diinyada gosterildigi festivallerin hemen hepsinden odiillerle
donmeyi basarir. Karagelik’in yaratici imajlarla ve gorsellikle destekledigi bu yalin
film oldukea ilging bir hikayeye sahiptir.
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Filmin neredeyse tamami, bazi flashbackler hari¢ bir geminin ic¢inde geger.
Kitalararasi ¢alisan bir kargo gemisine ii¢ yeni miirettebat alinir ve gemi hareket
eder, bir miiddet gectikten sonra geminin armatorleri iflas ettigi icin devlet geminin
motorunun durdurulmasini emreder. Ancak prosediir geregi geminin islevlerini
yitirmemesi i¢in goniillii birkag¢ kisilik bir miirettebatin gemide durmasi zorunlu
tutulur. Gemide ne kadar siire duracagini bilmeyen miirettebat yavas yavas gerceklik
ve zaman algisim yitirecek, gemideki insan profilleri olduk¢a ilging portreler
olusturacaktir. Filmde Deleuzeyen kavramlardan 1ssiz ada kavramiyla anlatida
siklikla karsilasilir. Film kagis ¢izgisini ana karayla olan baglantinin yitimiyle
cizer. Anakarayla baglanti kopunca anakaraya dair zaman dilimleriyle ilgili bir alg
sikintis1 da yasanir. Filmde, gemiye sonradan alinan miirettebattan olan Cenk’in
halistinasyonlarinda 6zellikle salyangoz gormesi ve salyangozun genellikle sanatsal
olarak zamanin yavaghgimi simgelemek icin kullanilmasi raslantisal degildir.
Zaman kavramimin giderek kaybolmasi ve gemide yasanilan olaylar yavas yavas
fantastik bir anlam yiizeyinin insasina katkida bulunur. ilk olarak, gemiye sonradan
eklenen miirettebattan olan ve gemiye girerken verdigi selam diginda konusurken
goriilmeyen Kiirt adli karakterin ortadan kaybolmasiyla baslayan tuhaf olaylar,
gemide Kiirt’iin bulunamamasiyla birlikte dallanip budaklanir. Belli bir zaman sonra
Kiirt’iin gemideki miirettebat tarafindan belli somut detaylarla birlikte goriilmeye
baslamasi kararsizlik anini basat hale getirir. Gemideki yasanan iletisim sorunu, bir
dilsizlik olarak ortaya c¢iktiginda ise siddet bas gosterecek, bu siddetin sonucunda
ana miirettebattan Ismail basindan ciddi sekilde yaralanacaktir. ismail’in basidan
¢ikan bir sarmagik tiim gemi koridorlarini saracak, sirayet etmemis tek bir nokta
dahi birakmayacaktir.

Film ¢ekildigi donem itibariyle 6zellikle Kiirt sorununa deginmesiyle 6n plana
¢ikar. Gemide ona sOylenen isleri sorgusuzca yapan ve hi¢ konugsmayan, dili elinden
alinmis olan Kiirt karakterinin ortadan kaybolmasi gemideki sorunlari ¢ézmeye
yetmez. Cenk, siirekli olarak simifsal farklar1 ve durumlari ne olursa olsun ayni
caresizligi paylastiklarini ve birlikte konugmalar1 gerektigini sdylese de ne kendi
fevri yontemleri ise yarar, ne de bu yontemler sayesinde edindigi diismanlar ona
yanagmay1 kabul edecektir. 2015 yilinda yaklasik otuz yildir araliksiz devam eden
Kiirt sorunu, filmde sadece Kiirt sorunu olarak sunulmaz. Gemideki insanlarin
arasinda bir sulukuleli, iistii kapali olarak sdylemek gerekirse Romen karakter,
dini kimligi kuvvetli bir karakter, elinden ickisi eksik olmayan bir karakter ve
madde bagimlisi iki karakter bulunur. Bu karakterler tilkenin genel profilninden
se¢mece kisiler olarak akillarda yer eder. Kiirt kaybolsa dahi ne onun dilsizligi ne
de onun yoklugu problemlerin ¢oziimii i¢in yeterli olmaz, oturup konusamayan,
organizmaya, organsiz beden olarak diren¢ gdsteremeyen miirettebat, diismanlik ve
huzursuzluk i¢inde beklemeye kendi kendilerini mahkim ederler.

Calismanin ilk basina donecek olursak calismada dogru olup olmadig:
aragtirilacak hipotez Tiirk Sinemasi’nin donemlerine gore secilecek olan filmlerdeki
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kullanilan fantastik 6gelerin, Tiirkiye’deki sosyo-politik donemlere gore farklilagip
farklilasmadigidir. Donemlere gore fantastik anlatiyt ¢alismada belirlendigi
iizere benimsemis olan dokuz, toplamda ise on bir film secilmistir. Daha 6nce de
belirtildigi gibi Kahveci Giizeli ve Alageyik filmleri fantastik anlati i¢in tarif edilen
ozelliklere sahip olmayan ancak hareket imge sinemasina verilecek giizel rnekler
olarak goriildigli i¢in incelenmeye alinmigtir. Alageyik filmi fantastik anlatiy1
benimsemese dahi filmde iki ayr1 anlam yiizeyinin insa edilmis olmas1 onu yukarida
tanimlanan ozellikleri ile fantastik anlatiya yakinlastirir. Kahveci Giizeli filminde
kullanilan masals1 6geler, Tiirk Milletinin giiclinii 6n plana ¢ikarict sOylemlerle
birebir oOrtiiglir. Film, yaralari sarmaya calisan bir Tiirkiye’yi arka planda tutar
ancak anlatida 6zellikle dikkati ¢ceken ‘bitmeyen bereketli kaynaklar’ ve ‘Kahveci
Gizeli Tekin’in varligidir. Bu iki unsur diinyadaki farkli hitkiimdarlarin kizlarini
bir Tiirkle evlenmeleri i¢in gondermelerine sebep olur. Alageyik ise bir Anadolu
efsanesinden uyarlanir ve ikinci anlam yiizeyinin olustugu anlati bir hayvan-olus
stirecine denk diiser. Analm ylizeyi bir Alageyik ve Halil’in bu alageyike olan tutkusu
tizerine kurulur. Metin Erksan’in Sevmek Zamani filmi ise ¢alismada bahsedilen
fantastik anlati 6zelliklerinin tamami goriiliir. Filmde fantastik anlati Halil’in bir
kadinin suretine duydugu yogun ask duygulari iizerinden kurulur. Halil’in duydugu
ask Oyle yogun ve Oylesine risksizdir ki, suretin sahibi olan Meral’in ona olan
askina karsilik vermek istemez. Tiirkiye’de kentlesmenin, gociin yogun bir sekilde
yasandig1 bu dénemde, fakir bir adamin zengin bir kiza olan agkin1 bambaska bir
sekilde anlatan Erksan, filmde fantastik anlati 6gesi olarak suret’e aski, tasavvufi bir
aski, hep anlatilagelmis eski saf agkalara benzer bir agki konu edinir.

70’11 yillara gelindiginde ise yine Metin Erksan, bir edebiyat uyarlamasi ile
izleyicinin karsisina ¢ikar. Basindan sonuna fantastik Orilintiilerle bezenmis bu
filmde de ge¢mis saf agklara duyulan bir 6zlem s6z konusudur. Fantastik anlati bir
adamin ge¢mis zaman elbiseleri giyen bir kadina asik olmasi iizerinden kurulur,
Ahmet bu saf ve ona gore el degmemis kadin1 bulmak i¢in kedini sokaklara atacak
ancak filmin sonunda asik oldugu bu kadina kavusamayacaktir. 70°1i yillarin
Tirkiye’sinde 80 darbesine dogru hizla ilerlenen donemde fantastik anlat1 6gesi
olarak ortaya ¢ikan gegmise 6zlem diistlicesi dikkat ¢eker.

1980 ve 2000 yillar1 arasinda segilen ii¢ filmde ise fantastik 6geler farkli farkl
olarak gozlenir. Aaahh Belinda! filminde kaygan, yersizyurtsuz ve yerliyurtlu
kadin kimligi {izerinden fantastik anlati olusturulur. Kadin profili olarak Serap ve
Naciye’nin kullanimi dénemin biitiin 6zelliklerini tagimalar1 agisindan 6nemlidir.
80’11 y1llarin kendi isini yapan, 6zgiir bir hayat siiren, diisiinen, elestiren entelektiiel
kadin1 Serap ve yine 80’li yillarda calisan ancak evde de hala ev kadin1 olmaya
devam eden arada kalmis kadin1 Naciye toplumda tezahiirii olan gercekei
karakterlerdir. Fantastik 6ge olarak darbe sonrasi Tiirkiye’de de tiim diinyada es
zamanli olarak gelisen feminist hareketlere gonderme yapan bu iki kadin karakterin
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akigkan kimliklerinin kullanilmasi dikkat ¢ekicidir. Arkadasim Seytan ise giderek
kalabaliklasan ve fark edilmenin giderek imkansizlastig1 bir Istanbul’u arkaplan
olarak kullanir. Tiirkiye’nin ekonomisi dis kaynaklara ac¢ilmais, iilkede o ana kadar
yasanmamis bir bolluk ortaya ¢ikmis ve tikketim eylemini kamgilamistir. Filmde
fantastik anlati 6gesi umutsuzluktan dogar, Fatih’in {inlii olmak i¢in Seytan’la
anlagmay1 kabul etmesiyle siirer, Seytan’a karst miiritlerinin ve makinelerin savasi
sonucunda Seytan’in savasi kaybetmesiyle sona erer. Filmin sonunda, Fatih {inli
olmay1 basarsa da film iginde bulundugu zaman diliminde yasanan hemen her
olay1r elestirerek anlatimi pekistirir. 1997 yilina ve Akrebin Yolculugu filmine
gelindiginde ise fantastik anlati zaman tizerinden kurulur. Zamanin ¢izgisel degil
doniisli olarak aktigi filmde ayni seylerin farkli hallerini tekrar tekrar yasayan bir
saat tamircisinin hikayesi sunulur. 90’11 yillarda Tiirkiye ve diinyada ge¢mise gore
daha hizli akan bir zaman kavrami ortaya ¢ikar. 80 darbesiyle silinen, ket vurulan
toplumsal bellek, bireysel hafizalar, kiiresellesen diinyada belirsizlesmeye baslayan
mekan, filmde dolayli yoldan aktarilan alt veriler olarak izleyicilerin karsisina ¢ikar.
Dolayisiyla bellegi, giinliigii ile silinen bir adamin hayatini1 ve hatalarin1 durmadan
farkl sekillerde tekrar etmesi dikkat ¢eker.

2000’1i yillarda belirlenen filmlerde fantastik anlati 6gelerinin diger filmlere
gore oldukea farkli oldugu goriiliir. Ulak filminde bir kurtarici iizerinden kurulan
fantastik anlati 6gesi, zaman ve mekanin belirsizlestigi bir diinyada vuku bulur.
Tirkiye’de giderek onem kazanan sag politikalar ve teknolojinin de gelisimiyle
birlikte giderek kiiresel bir koy haline gelen diinyada 6zellikle dini motiflerin 6n plana
¢iktig1 bir anlati insa edilmesi dikkat ¢eker. Golgesizler filmi ise Ulak filminden iki
yil sonra ¢ekilir. Bu agidan birbirine benzer unsurlar bulundurmalari tesadiif olarak
goriilemez. Ancak Golgesizler’de fantastik anlati sdylem tizerinden kurulur. Siirekli
agiz degistiren soylem 2000’lerin sonunda belirsizlesen, ¢oklu kimliklere sahip
olan insanlarin yansitilmasi gibidir. Hikaye, kentten kdye, kdyden ise tekrar kente
kayar, kdy ve kent arasindaki bu gidis gelis kentte yasayan insanlarin koylerine
duydugu 6zlemi yansitir. Ancak koy artik eskisi gibi degildir, tehlikelidir, insanlarin
kayboldugu tekinsiz bir mekandir. Devletin sahip oldugu kolluk kuvvetlerini
caresiz birakan bir labirent halini almistir. Yer yer dini motiflerin de goriindiigii film
boyunca bir gizem aydinlatilmaya bir diisman bulunmaya ¢alisilir. Hikaye anlaticist
degstikce hem diisman, hem de olan bitene bakis agis1 farklilasir. Tepenin Ardi filmi
2012 yilinda ¢ekilir. Filmde fantastik anlati 6gesi siirekli atifta bulunulan ancak hig
gosterilmeyen bir halk tizerinden kurulur. Filmde siirekli diisman olarak bahsedilen
Yoriikler hi¢ goriilmezken, film boyunca olup biten hemen her eylemi Faik, ailesi ve
ortak¢i ailenin kendi arasinda yasandigina dair imgeler sunulur. Film, Zafer karakteri
tizerinden Tiirkiye’de yasanan teror gergegine dikkat ¢cekecek, bir tiirlii ¢oziilemeyen
bu sorun iizerinden giderek paranoyaklasan bir halk olustuguna Faik karakteri
iizerinden gonderme yapacaktir. Filmin sonu Faik ve c¢evresindekilerin Yoriikleri
arayisa ¢ikmalariyla gelecektir. Karsiki tepenin ardina dogru yola ¢ikan karakterler
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tepenin ardinda kaybolarak goriinmez hale gelirler. Artik onlar da tepenin ardindadir,
onlar da diisman, onlar da Yoriik olmustur. Incelenen son film ise Sarmasik filmidir.
2015 yilinda ¢ekilen filmde fantastik anlati Kiirt adli karakterin gemiden bir anda
kaybolmastyla olusur. Film, i¢imizdeki diisman temasini Tepenin Ardi’nin biraktig1
yerden alir ancak Sarmagik’ta diisman hi¢ konusmayan Kiirt karakteri degil,
gemi miirettebatinin bir konsensus olusturamamasi olarak belirir. Film boyunca
Tiirkiye’nin i¢inde bulundugu doneme net gondermeler yapilir. Gemi miirettebatinin
basina talihsiz bir olay gelmis, gemiyi agik denize demirlemek ve gemiyle birlikte
beklemek zorunda kalmislardir. Kaptanindan, asc¢isina her boliimde galisan biri
gemide belirsiz bir zaman boyunca bekler. Geminin sahiplerinin iflas etmesi
gemideki personelle alakali bir durum olmamasina ragmen, gemideki konumundan
ve karakterinden dolay1 ne Kaptan durumu net olarak personele agiklayabilir, ne de
personel ortak bir dil gelistirip Kaptan’la konusabilir. Bu iletisimsizlik 2013 yilinda
Tiirkiye’deki Gezi Olaylari’nda net bir sekilde ortaya cikar. Geng, yash toplumda
her kesimden insanin Gezi Parki’ndaki agaclarin kesilmemesi i¢in birlestigi bariscil
bir hareket, hakim erk tarafindan yanlis anlasilacaktir. Polis’in ortantisiz siddeti,
bu olaylar1 kendi ¢ikar1 i¢in kullanan bazi gruplarin farkli niyetlerle Gezi Parki’na
gitmesi ve yasanan kaos ortami sebebiyle ondan fazla gen¢ yasamini yitirmis, iyi
niyetle baslayan bir eylem ortak bir dil bulunamamasi ve iletisimsizlik sebebiyle
kot bitmistir. Belirsiz diisman kimligi, iletisimsizlik ve korku her seyin yanlig
anlasilmasina sebep olur, tipki gemideki miirettebatin aslinda hepsinin isteginin
ayni olmas1 ancak birbirleriyle iletisim kuramamalar1 sebebiyle bir tiirlii ortak bir
eylemde bulunamamalar gibi.

Yapilan arastirma sonucunda secilen filmlerde kullanilan fantastik Ogelerin
Tiirkiye’nin i¢inde bulundugu sosyo-politik donemlere gore farklilik gosterdigi
saptandi. Filmler incelendiginde Tiirkiye’de yasanan gelismeler dogrultusunda
Ogeler kullanilarak dolayli yoldan siyasi konjonktiire gdndermeler yapildigi
gozlendi. Ozellikle 80 sonrasi Tiirk Sinemasi’nda fantastik filmlerin artigt dikkat
cekti. . “1980 darbesi gerek sol gerekse sagdaki sivil itaatsizlige ve siyasi agiriliga
kars1 gergeklestirilmisti, ama aslinda tiniversiteleri ve basini tasfiye ederek solu
hedef aldi. Entelektiiel kesim bu darbeyi “apolitiklesnie”nin baslangici, toplumu
neoliberalizme yonlendirmenin ilk adimi olarak goriiyordu” (Edt. Kasaba, t.y.:
535). Dolayisiyla yonetmenler kendilerince anlatim dilleri gelistirmeye yoneldiler
ve 80’li yillarda farkli anlatim bigimlerinin gelistigi sanat sinemasi adi verilen
filmlerde patlama yasandi. 1980-2000 yillar1 arasinda ¢ok fazla fantastik tiire
dahil edilebilecek filme rastlandi. Baskinin ve sansiiriin yogun olarak gézlendigi
bu donemde fantastik anlatiyr benimseyen filmlerin saysindaki artig dikkat cekti.
Iktidarin en giiclii oldugu dénemlerde ¢izilen kacis ¢izgilerinin genellikle bireysel
kimlikler ve i¢ hesaplagmalar {izerinden gosterildigi gozlendi.

Fantastik anlati, ister edebiyatla, isterse de imgelerle sunulsun hep bilinen
gergeklikten bir kagis ihtmalini iginde barndirir. Bu kagis, kisilerin iginde
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bulunduklar1 anlam diinyasindan uzaklagmalar1 ve baska anlam diinyalarina
niifuz etmeleriyle gergeklesir. Farkli anlam yiizeyleriyle beslenen, farkli anlam
ylizeylerinde ayakta durabilen insanlar, kendi gercekliklerine geri dondiiklerinde
yasadiklar1 hayat1 elestirebilecek, yanlis ve dogrularini daha iyi gorebilecek bir
bakisa sahip olurlar. Seckisi yapilan hemen her filmde ya karakterler ya da izleyiciler
sahit olduklar1 bu ylizeylerden bir seyler 6grenirler ve onlara sunulan bu hikayelerle
kendi gergekliklerinden hem kacar hem de o gercgekliklere daha iyi niifuz edebilirler.
“Kagis cizgisine gelince, denebilir ki, bir insanin kendi hesabina kagigi tamamen
kisisel bir sey degil midir: ‘sorumluluklarindan’ kagisi, diinyadan kagip tenhalara
veya sanata siginist, sahsi degil midir?”?® Ancak her kagis, bir geri doniig ihtimalini
de eyleminin merkezinde biriktirir ve kisi bir kagis yolculugu sonrasi evine yani
kendi gergegine geri dondiigiinde asla ayni insan olarak geri donmez. Dolayisiyla
Tiirk Sinemasi’nda incelenen bu filmlerde yasanan kagiglar Tiirkiye’de gozlenen
siyasi ve toplumsal yasanti ve sorunlarla i¢ igedir ve her kagis kendi doniisii igin
toplumsal gergekliklere farkli agilardan bakabilme ihtimalini barindirir.

28  http://www.e-skop.com/skopbulten/pasajlar-kacis-cizgileri/2575 (Erisim Tarihi: 18.05.2016)
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FILMLERIN KUNYESI
Sarmasik (2015)

Yonetmen: Tolga Karagelik

Senaryo: Tolga Karagelik

Yapimecr: Bilge Elif Turhan

Gorlnti Yonetmeni: Gokhan Tiryaki

Miizik: Ahmet Kenan Bilgi¢

Yapim Tarihi:

Vizyon Tarihi:

Siire: 104’

Tiir: Dram, Fantezi, Heyecan

Ozellikler: Renkli

Ulke: Tiirkiye, Almanya

Oyuncular: Nadir Saribacak, Hakan Karsak, Kadir Cermik, Ozgiir Emre Yildirim,
Seyithan Ozdemir, Osman AlkagTema: Gemi miirettebati, agik deniz.

(http://www.sarmasikfilmi.com/ Erigim Tarihi: 27.04.2016)

Tepenin Ardi (2013)

Yonetmen: Emin Alper

Senaryo:

Yapimci: Emin Alper, Enis Kdstepen, Nikos Moutselos, Seyfi Teoman

Goriintii Yonetmeni: George Chiper-Lillemark

Miizik:

Yapim Tarihi: 2012

Vizyon Tarihi: 14 Aralik 2012

Siire: 94°

Tir: Dram

Ozellikler: Renkli

Ulke: Tiirkiye

Oyuncular: Tamer Levent, Reha Ozcan, Berk Hakman, Banu Fotocan, Mehmet
Ozglir

Tema: Arazi sahibi, isci arasindaki ¢ekisme

(http://www.sinematurk.com/film/45718-tepenin-ardi/ Erisim Tarihi:
27.04.2016)
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Golgesizler (2009)

Yénetmen: Umit Unal

Senaryo: Hasan Ali Toptas, Umit Unal

Yapimci: Candan Ergetin, Hakan Karahan

Goriintii Yonetmeni: Gokhan Atilmis

Miizik: Candan Ergetin

Yapim Tarihi: 2008

Vizyon Tarihi: 27 Subat 2009

Stire: 97°

Tir: Dram

Ozellikler: Renkli

Ulke: Tiirkiye

Oyuncular: Selguk Yontem, Taner Birsel, Altan Erkekli, Ertan Saban, Ahmet
Miimtaz Taylan, Hakan Karahan

Tema: Koy, Kayip

(https://tr.wikipedia.org/wiki/G%C3%B6lgesizler (film) Erisim Tarihi:
27.04.2016)

Ulak (2008)

Yonetmen: Cagan Irmak

Senaryo: Cagan Irmak

Yapimct: Stikrii Avsar

Goriintli Yonetmeni: Mirsat Herovic

Miizik: Evanthia Reboutsika

Yapim Tarihi: 2008

Vizyon Tarihi: 25 Ocak 2008

Stire: 109’

Tir: Dram, Gizem

Ozellikler: Renkli

Ulke: Tiirkiye

Oyuncular: Hiimeyra, Cetin Tekindor, Yetkin Dikinciler, Melis Birkan, Kaya
Akkaya, Serif Sezer...

Tema: Zamansizlik, Kurtarici, Dengbej, S6zlii Hikdye Anlatma Sanati
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Akrebin Yolculugu (1997)
Yénetmen: Omer Kavur

Senaryo: Macit Koper /Omer Kavur
Yapim: Janos Réssa, Omer Kavur
Goriintii Yonetmeni: Erdal Kahraman
Miizik: Atilla Ozdemiroglu

Yapim Tarihi: 1997

Vizyon Tarihi: 2 Mayis 1997

Stire: 118’

Tiir: Duygusal, Gizem

Ozellikler: Renkli

Ulke: Cek Cumhuriyeti, Macaristan, Tiirkiye

Oyuncular: Mehmet Aslantug (Kerem), Sahika Tekand (Esra), Tuncel Kurtiz
(Agah), Arzu Kiyar, Tomris Oguzalp, Niivit Ozdogru, Macit Koper, Ayta¢ Arman,
Kenan Bal, [lhan Kilimci, Mehmet Bulduk, Rana Cabbar

Tema: Zaman-zamansizlik, arayis, yalnizlik, yabancilagma, yolculuk ve iktidar
sorunu...

Arkadasim Seytan (1988)

Yonetmen: Atif Yilmaz

Senaryo: Umit Unal

Yapime1: Cengiz Ergun

Goriintii Yonetmeni: Erdal Kahraman

Miizik: Mazhar Fuat Ozkan, Fahir Atakoglu

Yapim Tarihi: 1988

Vizyon Tarihi:

Stire: 90°

Tir: Fantastik, Komedi

Ozellikler: Renkli

Ulke: Tiirkiye

Oyuncular: Mazhar Alanson, Ali Poyrazoglu, Yaprak Ozdemiroglu, Ozkan Ugur,
Ayhan Sicimoglu, Biilent Kayabas, Deniz Tiirkali

Tema: Ask, Hayal, Seytanla Anlagma

(https://tr.wikipedia.org/wiki/Arkada%C5%9F%C4%B1m_ %C5%9Eeytan
Erigim Tarihi: 27.04.2016)




234 | FiLIZ ERDOGAN TUGRAN

Aaahh Belinda (1986)

Yonetmen: Atif Yilmaz

Senaryo: Baris Pirhasan

Yapimc1: Cengiz Ergun

Gorlintii Yonetmeni: Orhan Oguz

Miizik: Onno Tung

Yapim Tarihi: 1986

Vizyon Tarihi: 1986

Stire: 99°

Tiir: Fantastik, Komedi, Psikolojik

Ozellikler: Renkli

Ulke: Tiirkiye

Oyuncular: Miijde Ar, Yilmaz Zafer, Macit Koper, Mehmet Akan, Kezban
Batibeki, Fiisun Demirel

Tema: Ask, Hayal, Ozgiirliik

(https://tr.wikipedia.org/wiki/Aaahh Belinda Erisim Tarihi: 27.04.2016)

Gecmis Zaman Elbiseleri (1975)

Yonetmen: Metin Erksan

Senaryo/Oykii: Ahmet Hamdi Tanpinar, Metin Erksan
Yapimei: Omer Serim

Goriintli Yonetmeni: Tosun Bayri

Miizik: Tlhan Usmanbasg

Yapim Tarihi: 1975

Vizyon Tarihi: 1975

Stire: 51°

Tiir: Fantezi, Dram

Ozellikler: Siyah Beyaz

Ulke: Tiirkiye

Oyuncular: Umit Tokcan, Giil Erksan, Ahmet Mekin, Baki Tamer, CeydaKarahan

(http://www.sinematurk.com/film/7321-gecmis-zaman-elbiseleri/ Erisim Tarihi:
27.04.2016)
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Sevmek Zamani (1964)

Yonetmen: Metin Erksan

Senaryo: Metin Erksan, Kemal Demirel

Yapimci: Metin Erksan, Troya Film

Gorlntl Yonetmeni: Mengii Yegin

Miizik: Metin Biikey

Yapim Tarihi: 1965

Vizyon Tarihi: 1965

Stire: 84’

Tiir: Ask, Hayal, Dram

Ozellikler: Siyah Beyaz

Ulke: Tiirkiye

Oyuncular: Miisvik Kenter, Sema Ozcan, Fadil Garan, Siileyman Tekcan, Oya
Bulaner, Adnan Uygur, Deniz Cakir, Osman Karahan

Tema: Surete asik olma

(https://tr.wikipedia.org/wiki/Sevmek Zaman%C4%B1 Erisim Tarihi:
27.04.2016)

Alageyik (1959)

Yonetmen: Atif Yilmaz

Senaryo: Yilmaz Giiney, Halit Refig, Atif Yilmaz

Yapimct: Seref Giir, Hiirrem Erman

Gorlintli Yonetmeni: Mike Rafaelyan

Miizik: Ali Can, Muzaffer Saris6zen, Selahattin Erorhan

Yapim Tarihi: 1959

Vizyon Tarihi: 1959

Stire: 90°

Tiir: Dram, Duygusal

Ozellikler: Siyah Beyaz

Ulke: Tiirkiye

Oyuncular: Yilmaz Giiney, Pervin Par, Talat Gozbak, Muazzez Argay, Asim
Nipton, Kadir Savun, Erol Tag

Tema: Av Tutkusu, Ask

(https://tr.wikipedia.org/wiki/Ala_Geyik (film, 1959
27.04.2016)

Erisim Tarihi:
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Kahveci Giizeli (1941)

Yonetmen: Muhsin Ertugrul

Senaryo: Nazim Hikmet Ran

Yapimci: Ipek Film

Goriintii Yonetmeni: Cezmi Ar

Miizik: Miinir Nurettin Selguk, Saadettin Kaynak

Yapim Tarihi: 1941

Vizyon Tarihi: 19 Temmuz 1941

Stire: 82’

Tiir: Dram, Duygusal, Miizikal

Ozellikler: Siyah Beyaz

Ulke: Tiirkiye

Oyuncular: Miinir Nurettin Selguk, Nezihe Becerikli, Hazim Kérmiikgii, Behzat
Butak

Tema: Masal, Biiyi, Agk

(https://tr.wikipedia.or
Tarihi: 27.04.2016)

/wiki/Kahveci G%C3%BCzeli |
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