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Yikim, Bellek ve Temsil: Belgesel Filmlerin Mekansal Hafizay1 Ikame
Edebilme Potansiyeli Uzerine Bir Arastirma’
Destruction, Memory and Representation: A Study on the Potential of
Documentaries to Substitute Spatial Memory
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Fazil Akdag?
Ceyhun Bagci*
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Ozet

Konutlar sadece fiziksel barmaklar degildir. Ozneyi olusturan hatiralari da saklarlar. Deneyimler gergeklestikleri
mekanlarla birlikte bellekte yer edinirler. Ancak giiniimiiz kentlerindeki hizli dontigiimler, mekanlarin gegmis ve
gelecek arasindaki koprii islevini zayiflatmakta ve kentsel-mekansal hafizay1 kesintiye ugratmaktadir. Ozellikle
fiziksel ¢evrenin yikimi ve ayni ¢evredeki yeni yapilanmalar bireysel ve toplumsal bellegin devamliligini olanaksiz
kilmaktadir. Boyle durumlarda mekani imge iizerinden korumaya caligmak bir alternatif olarak ortaya ¢ikmaktadir.
Yikilmak ya da doniismek lizere olan mekanlarin belgesel kayitlarinin mekansal bellek acisindan ikame bir
iglevinin olup olmayacag1 metnin temel meselesini olusturmaktadir. Caligmada oncelikle mekan ve bellek iligkisi;
mimarlik, sosyoloji, felsefe ve kiiltiirel ¢aligmalar alanindan metinlerle tartisilmaktadir. Arkasindan belgesel
filmlerin ikame bellek olarak islevselligi sanat ve sinema alanindan metinlerle ele alinmaktadir. Son olarak da
yikilan bir mahalle {izerine yapilan iki belgesel film iizerinden konu 6rneklendirilmektedir.

Anahtar Sozciikler: Mekdn, Bellek, Belgesel Sinema, Kentsel Doniigiim, Gorsel Temsil

Abstract

Dwellings are not only physical shelters. They also store the memories that constitute the subject. Experiences
take place in memory together with the places where they take place. However, rapid transformations in today's
cities weaken the bridge function of spaces between the past and the future and interrupt urban-spatial memory.
Especially the destruction of the physical environment and new constructions in the same environment make the
continuity of individual and social memory impossible. In such cases, trying to protect the space through images
emerges as an alternative. The main issue of the text is whether the documentary recordings of places that are
about to be demolished or transformed will have a substitute function in terms of spatial memory. First, the
relationship between space and memory is discussed with texts from the fields of architecture, sociology,
philosophy and cultural studies. Then, the functionality of documentary films as a substitute memory is discussed
with texts from the fields of art and cinema. Finally, the subject is exemplified through two documentary films
about a demolished neighborhood.

Keywords: Space, Memory, Documentary, Urban Transformation, Visual Representation
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Giris

Giindelik hayata dair her tiirlii deneyim bir mekén baglaminda gerceklesir (Lefebvre, 2014). Mekanda
gerceklesen deneyimler, belirli bir siire sonra animsamalarla birlikte bellegin bir parcasi haline gelir.
Toplum yasantisinin gergeklestigi fiziksel ¢cevre ve mekanlar, kisisel ve kolektif bellegin baglamina
zemin olusturur. Mekan hem kisisel hem de kolektif bellegin olusumunda “yer” goérevi goriir (Rossi,
1982, s. 6). Bu siirecte mekanin da kendi bellegi eszamanli olarak olusur. Rossi, kentin kendisini
kentlilerin toplumsal hafizas1 olarak tanimlar ve hafizanin nesnelerle ve yerle iliskili oldugunu ifade
eder. Rossi’ye gore kent hafizanin ‘yer’idir ve yerden bagimsiz bir hafiza diisiiniilemez. Kent mekéanlari
icinde gecmisle baglarin kurulmasi kimlik ve aidiyet duygusunun tesisinde ve toplumsal bellegin
gelismesinde 6nemlidir. Bu nedenle, kent i¢in tarihi ve kiiltiirel degerleri olan yapilar ve c¢evrelerin
korunmasi ve yasatilmasi, kentin ve bellegin siirdiirebilirligi i¢in dnemlidir.

Kentler, ¢ok uzun siire¢lerde pek ¢ok degisim ve doniisiime ugrayarak sekillenirler. Kentin olusum
stireci, zamanla kente ait degerlerin gelismesini saglar ve bu degerlerin olusturdugu aidiyet olgusu, kente
kimlik kazandirir. Kentte gerceklesen herhangi bir eylem, bulundugu yerellikten bagimsiz olarak
degerlendirilemez. Yer, varolusun ayrilmaz bir parcasidir ve soyut olmaktan ¢ok, bigimsel ve fiziksel
ozellikleri ile bulundugu yerellige bir karakter kazandirmaktadir. Yerin kendine 6zgiiliigli ve ruhu,
kentsel karakter ve kimligin olusmasinda olduk¢a dnemlidir. Bu baglamda kentin fiziksel biciminde
meydana gelen degisim ve doniisiimler kentin hem ruhunu hem de kimligini etkilemektedir. Her
donemde kentte yasayanlar, mekanin ruhunu kisisel deneyimlerle iiretmekte ve kolektif bellegin
mekanda nesnellesmesini saglamaktadirlar. Kent mekanmin islenmesiyle ortaya ¢ikan yapili gevre,
kentlinin yasam pratikleri i¢in bir liretim ortam1 haline gelir. Toplumsal iligkilerin tiretildigi kamusal
mekanlar, kolektif bellegin ve kentsel kimligin olusmasina hem zemin olusturmakta hem de taniklik
etmektedirler.

Mekan ve zaman odakli bellek araglar1 birden ¢ok duyuya hitap eden farkli bilesenlere sahiptir. Bir
mekan1 animsama araci haline getiren tek bir unsur yoktur. Kokusu, dokusu, goriintiisii, 15181 ya da bir
biitiin olarak atmosferi birleserek bir bellek haline gelmektedir. Tarihsel deger atfedilen ya da farkl
gerekgelerle 6zel oldugu diisiiniilen bazi yapilar1 korumak ya da yeniden islevsel hale getirmek amaciyla
gerceklestirilen kapsamli restorasyon ya da renovasyon c¢aligmalarmin bazen hayal kirikligiyla
sonu¢lanmasindaki en 6nemli gerekgelerden biri de, farkli bilesenlerden olusan bu atmosferik aura nin
aslinda hi¢bir zaman tam olarak korunamamasidir. Diger taraftan bu tiir yenileme iglemleri ¢cok simirl
sayidaki yap1 i¢in miimkiindiir. Oysa bireysel ya da toplumsal bellek islevi agisindan bakildiginda
giindelik mekanlarin da bir degeri vardir. Herhangi bir resmi ya da tarihsel islevi olmayan herhangi bir
sokaktaki siradan bir ev, kigisel ya da toplumsal bellek islevi agisindan bir kaleden ya da saraydan ¢ok
daha 6nemli olabilir. Ancak bunlarin ¢ok az bir boliimii kentlerin doniisiimleri sirasinda ve gogunlukla
da sans eseri korunarak gelecekte ayakta kalabilmektedirler. Biiyilik bir boliimii ise kalinti haline bile
gelemeden yeni yapilarin altinda kaybolup gitmektedir. O nedenle bu bellegi korumanin daha ulasilabilir
ve pratik bagka yollar1 da diisiiniilmelidir.

Iste bu caliymada, mekansal bellegi korumanm bir araci olarak imgesel kayittan faydalanilip
faydalanilamayacag: tartigilacaktir. Calismanin ¢ikis noktasinda bulunan iki belgesel film, su an
tamamen yikilmig olan kentsel mekanlarin kayitlarmin farkli yaklagimlarla ¢ekilmesiyle ve
kurgulanmasiyla tretilmislerdir. Kentsel doniisimiin en yogun yasandigi sehirlerden biri olan
Kayseri’de ¢ekilmis ve amagl 6rneklem yontemine gore belirlenmis olan bu filmlerden Metruk Vaha
(yon. Mehmet K&prii, 2019°), heniiz yasammn devam ettigi ama yikimin da yaklastigi bir alana
odaklanirken diger belgesel film Ka/lintilar (yon. Mehmet Koprii, 2023) yikim i¢in tamamen bosaltilmig
olan binalarda ¢ekilmistir. Calismada dncelikle mekan ve bellek iliskisi irdelenecek ve devaminda film
kaydinin mekansal bellegi koruma noktasindaki {istiinliikleri ya da eksiklikleri baska kayit sekilleriyle
de kiyaslanarak tartisilacak. Arkasindan filmlerin ¢ekildigi Sahabiye Mahallesinin kent kimligi, tarihi

5 Bu filmin, jenerik kismia yikim goriintiilerinin de eklendigi 2020 tarihli bagka bir versiyonu daha vardir.
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ve bellegi acisindan 6neminden bahsedilecek ve son olarak da bu iki filmin yapim Oykiileri ve genel
iislup 6zellikleri iizerinden konu 6rneklendirilmeye ¢aligilacaktir.

1. Mekan, Bellek ve Kent Kimligi iliskisi

Rossi’ye gore tarih, kentlilerin ortak hafizasidir ve tarihselligin kent iizerinde etkisi 6nemlidir. Tarih
kendisini ‘ Artifakt®lar {izerinden ifade eder. Rossi’nin tabiriyle artifakt, yalmzca kentte bulunan bir yap1
degil, ayn1 zamanda kentin bir parcasidir, hatta kendisidir. Kentsel artifaktlar fiziksel seyler olmaktan
oOte, kentin biitiin tarihidir, cografyasidir, strikktiiridiir ve sosyal yasantisiyla olan baglantisidir. Kentin
kendisi de tekil yapilara ve bolgelere boliinmiis bir artifakttir (Rossi, 1982, s. 93). Bu baglamda kentteki
her bir fiziksel nesne potansiyel olarak bir artifakttir. Binalar, caddeler ve bdlgeler kente dair/ait kiiltiirel
ve sosyal gostergelerdir. Artifaktlart 6zel kilan ise, nitelik, 0zgiinliikk ve {iinikligidir. Artifaktin
0zglinliigli, malzemesinden ¢ok formuna, zamanla ve mekanla olugsmus karmasik yapisina, tarihi
zenginlige ve yasanan biitiin deneyim ve hatiralara/animsamalara dayanmaktadir. Rossi, yapilarin
iizerinde bulundugu yer ve tarihsel baglami ile bir ‘Locus’ olabileceginden ve artifaktlarin kendi
lokuslariyla bir biitiin olarak simgelesebileceginden bahsetmektedir (Rossi, 1982, s. 93).

Bellek kavrami, genelde birbirinden bagimsiz olmayan iki grupta incelenir: 6znel-bireysel ve kolektif
bellek. Deneyimlerin anlamli anilar olarak bilingte yer edinmesi kisisel bellegi olusturur. Bu
deneyimlemeler kentteki her birey i¢in farkli sekillerde yaganir ve biriktirilir. Bu yiizden ayn1 baglamda
bile olsa yasanan benzer deneyimlerin animsanma sekli ve uyandirdigi duygular birbirinden farkli
olmaktadir. Halbwachs bellegin toplumsal boyutu iizerinde durur ve bellegin bireysel bir olusum
oldugunu fakat i¢inde yer aldig1 sosyal ve fiziksel ¢evreden bagimsiz olamayacagini ifade eder. Bu
bakimdan bellegin kolektif bir siire¢ icinde olustugunu ve c¢ogul bir yapida oldugunu savunur
(Halbwachs, 1992). Her kolektif bellegin bir sosyal grubu isaret ettiginin ve giiniin sartlarina ve
onceliklerine gore siirekli degistiginin altin1 ¢izer ve bu nedenle toplumsal bellegin sabitlenemeyecegini
diistiniir. Bellegin siirekli giincellenen ve degisen dinamik yapisi, zaman kavramimin bellek tizerindeki
Oonemini ortaya koyar. Bireyin hatirladigi her ani, ge¢gmis zamanda ifade bulur ve olustugu zamanla
birlikte anlamli hale gelir. Bireysel bellek toplumsal bellegi olustururken, ayni zamanda toplumsal
bellek tarafindan da sekillendirilir.

Anderson’a gore ise bellek, somut toplumsal deneyimlere bagli olarak, gecmisle gliniimiiziin ortak
paydalarindan olusmaktadir (Anderson, 1999). Bellek olusumunda kentler, kentin okurlar1 olan
kentliler i¢in bir zemin olusturur ve her bireyin kendi okumasindaki ana nesne olarak bellekte yer edinir.
Kent bellegi, zaman ve mekan kavramlarindan bagimsiz olarak degerlendirilemez. ‘Yer’ kolektif bellegi
olusturan bireysel deneyimlemelerin ‘zemin’ini olustururken, zaman kavramiyla bu deneyimlemeler
taniml1 ve anlamli bir a1 olarak kaydedilir. Zaman soyut ve homojen bir kavramken, siire¢ ve an somut
ve Olgiilebilirdir. Zaman Mekansallastirildiktan sonra algilanabilir, Olciilebilir ve bellekte yer
edinebilecek bir anlam kazanir. “Zaman mekandan ayrilmadiginda, birinin anlami digerinde dolaysizca
(entelektiiel dolayim olmadan) kesfedilir” der Lefebvre (Lefebvre, 2014, s. 252).

Kent belleginin zeminini olusturan ¢evreler de zaman ve siire¢ baglaminda ele alindiginda anlamh
nesneler haline gelirler. Kentlerin hafizalar1 da tipki insanlar gibi zamanla olusur, degisir ve doniisiir.
Kentin sahip olduklari, hatirladiklar1 ve unuttuklari, kentlinin de hatirlama ve unutma eylemleriyle
ilintilidir. Kent kimligi, ortak hafiza ve ortak gecmisten beslenir ama kokleri toprakta degil ‘yer’de ve
mekandadir. Lynch, “[H]er bir kentlinin kentin baz1 kisimlartyla uzun bir miinasebeti olmustur ve ona
iligkin imgesi hatira ve anlamlarla yiiklidiir’> derken kentlinin belleginde kentin nasil

% Rossi’ye gore sehri olusturan kentsel artifaktlar, tarih, cografya ve toplumun olusturdugu kentleri ge¢misten gelecege
baglayan fiziki aktorlerdir (Rossi, 1982, s. 93).

7 Aldo Rossi, Sehrin Mimarisi’nde Locus’un belirli bir yer ile oradaki binalar arasindaki iliski oldugunu ifade eder ve hem tekil
hem de evrensel oldugunu vurgular. Locus’un tekil ve fiziksel bir yer olarak 6nem tasidigini ve kentsel artifaktin anlagilmasi
i¢in zorunlu kosul ve nitelikleri vurguladigindan bahseder (Rossi, 1982, s. 93).
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anlamlandirildigima dikkat ¢eker (Lynch, 1960). Kente eklenenler kadar kentten eksilenler ve kentte
degisenler de zamanla kentin bellegine yerlesir ve kimligi doniistiiriir.

Rossi, kenti mimarlik nesnesi olarak anlamayi tercih eder. Burada kastedilen mimarlik, kentin goriinen
imgesi veya kentteki farkli mimarliklarin toplami degil, kentin zaman igerisinde insasidir. Bu insa
gegmisle bugiinii baglarken aym1 zamanda kolektif bellegin de zeminini olusturur. Rossi’ye gore
mimarlik, toplumdan ve yasantidan ayr1 tutulamaz. Rossi, kentleri tipki insanlar gibi benzersiz
deneyimleri biinyesinde barindiran nesneler olarak degerlendirir. Kentlerin, kentte bulunan yapilar
araciligiyla hatirlama eylemini gergeklestirdigini ve kentteki yapilar1 korumanim kent belleginin
korunmasi ile benzerlik gosterdigini ifade eder (Rossi, 1982, s. 93). Kimligi kentteki biitiin izler
olusturur, kentteki yapilar silinir veya aslindan uzaklastirilarak degistirilirse, hafiza kaybi ve kimlik krizi
ortaya ¢ikar ve kent, i¢inde yasayan insanlar i¢in tarihi bir gosterge ve referans olmaktan uzaklagir.

Rossi’ye gore toplumsal bellek, mimarlik ve kenti olusturan her tiirlii degerlerin ortak birlikteliginden
olugsmaktadir. Rossi’nin bellege iliskin tanimlari, Halbwachs’a gore daha mekansaldir. Rossi, kentin
kendisini orada yasayanlarin kolektif bellegi olarak tamimlar. Kente iliskin her parca, iginde kentten izler
barindirmaktadir. Kenti olusturan mimariler, mekanlar iizerinden iiretilen sosyal iligkilerle kent
belleginin bir pargasi haline gelmekte, bu iligskiler ag1 da kentin tarihi i¢inde akarak zamanla onu
bicimlendirmekte ve siirekli yeniden liretmektedir. Kenti yasayan bir organizmaya benzeten Rossi, kent
ve mimarlig1 bellegin dolayli 6zneleri olarak yorumlamistir (Rossi, 1982, s. 96). Yerin zaman icerisinde
biriktirdikleri, onun anlamini ve ruhunu olustururken, kendisinin de bir bellegi ve kimligi olusmaktadir.

Kentsel mekani kimligi, kentlinin kent mekaniyla etkilesimi ile sekillenir. Kent kimligi, kenti olusturan
fiziksel, sosyal ve dogal yapilarmn siirekliligiyle gelecege tasinir. Kimlik, Lynch (1960) tarafindan bir
nesnenin diger nesnelerden farkli ve 6zgiin olma durumu olarak ifade edilmekte ve kimligin benzersiz,
tek ve biricik oldugu savunulmaktadir. Lynch, sehirlerde eszamanli ve siirekli olarak var olan ii¢
bilesenden bahsetmektedir; kimlik, yap1 ve anlam. Kenti anlamaya yonelik caligmalarinda, kent
imgesinin igerigini yollar (roads), kenarlar (edges), bolgeler (areas), diiglim noktalar1 (nodes) ve isaret
noktalan (landmark) olarak bes bilesen ile tamimlar. Lynch’e gore kentte her zaman duyumsanandan
fazlasi vardir ve kent kendini olusturan biitiin parcalarin toplamindan daha fazlasidir. Kent siirprizlerle
doludur ve kentte her an kesfedilmeyi bekleyen yeni sahneler ve manzaralar bulunmaktadir. Kentin
manzaralart ise hi¢bir zaman kendi basina algilanmaz. Kentteki sosyal ve kiiltiirel donatilar, bu
manzaranin zeminini olusturan, bazen de bu manzaray1 olusturan bilesenlerdir. Kentteki bu tiir okumalar
ise, her bir kentli hafizasinda animsamalar ve anlamlandirmalarla sekillenen imgeler olarak
saklanmaktadir.

Homojenlikten uzak bir yapida olan kentte her bir katman biitiinden bagimsiz olarak okunur. Kentlerin
bu ¢ok pargali yapisi, onu algilanmasi zor karmasgik bir forma doniistiiriir. David Harvey (2009) kent
mekanini iki farkli agidan ele alarak tanimlar ve mekénin sadece fiziksel goriiniimiin 6tesinde oldugunu
savunur. Harvey’e gore fiziksel mekanlarla birlikte sosyal mekanlar da bulunmaktadir ve sosyal mekan,
karmasik, diizensiz, belki de kesintiye ugrayan ve neredeyse fiziksel mekandan tamamen farkli bir
yapidadir. Sosyal ve fiziksel bilesenler mekanin kimligini olusturmaktadir. Yasam tarzi, tarihi ve
kiiltiirel 6zellikler, gelenekler ve toplumsal degerler gibi girdiler de en az fiziksel mekanlar, yapilar ve
binalar kadar mekanin kimligini belirleyen faktorlerdir. Anlam ve mekan-insan iliskisinden bagimsiz
sadece fiziksel bilesenler {izerinden yapilan degerlendirmeler, kimlik kavramini anlamak i¢in yeterli
olmayacaktir.

Norberg-Schulz (1980), sonradan Castello (2010) tarafindan “aura’ olarak benzer sekilde ele alinan
“Genius Loci’’ kavrami lizerinden kimlik meselesini ele alir. Norberg-Schulz, her mekanin farkli bir
ruha sahip oldugunu savunur ve bireyin kimliginin de mekanlar gibi i¢inde bulunulan fiziksel ve ¢evresel
sartlar dahilinde gelistigini ifade eder. Yerin sosyal ve fiziksel karakteri ayn1 zamanda o yerin ruhunu
da yansitir ve “Genius Loci’’ olarak ifade edilen bu ruh, kent kimliginin en 6nemli pargalarindan biridir.
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Norberg-Schulz’a gore, yapili ¢cevre kendiliginden ortaya ¢ikmis bir sey degildir, aksine biinyesinde
anlamlar barindiran bir yapidadir (Norberg-Schulz, 1980).

Tanyeli, kimligin en azindan dért anlamda® tekil olmadigindan bahseder ve gergek veya mutlak kimligin
olanaksizligimi savunur. Tanyeli’nin bahsettigi bu dort parametreden {liglinciisii zaman kavramidir
(Tanyeli, 2013, s. 459). Kimlik, sadece zamanla agiklanamayacak fakat ondan bagimsiz da var
olamayacak bir kavramdir. Zaman kavrami kimligi/kimlikleri dondiistiiriir, degistirir, ¢ogullastirir.
Zamanla var olan kimlik yine zamanla degismekte, kaybolmaktadir. Kentlerin kimligi de yine ayni
senaryoya tabi olur. Zamanla olusan kentler, yine zamanla kaginilmaz olarak doniisiir, degisir veya yok
olur. Bu doniisiim ve degisim ise, fiziksel olan1 biraz daha geriden takip ederek imgelere, kimliklere
yansir.

Kent ve kimlik konusunda yapilan ¢alismalar genel olarak degerlendirildiginde, kentlerin ve kentlilerin
karsilikli etkilesimle zaman icerisinde birbirlerini olusturan iki farkli 6zne olduklari anlasilir. Insan
kente kimlik kazandirirken aslinda kendi kimligini de olusturmus, kenti insa ederken kendini de insa
etmis, kenti doniistiiriirken kendini de dontistiirmiistiir. Kente fiziksel olarak yapilan her miidahale ayni
zamanda kentin sosyal yapisina da etki etmektedir. Kentin okurlar1 olan kentlilerin okuyacagi sayfalar
degistirmek/doniistiirmek, okurun kente dair farkli bilgilere, deneyimlere ulasmasina ve diirist olmayan
toplumsal yansimalara sebep olacaktir. Bu yiizden kente yapilacak miidahaleler basit fiziksel siirecler
degil, kentteki insanlarin ve hatta belki de sonraki jenerasyonlarin iizerindeki onemli etkileri olan
miidahalelerdir.

2. Mekam1 Mumyalamak

Sinema teorisinin ve elestirisinin 6nde gelen isimlerinden biri olan André Bazin, fotografin 6ziinii ve
dogasimni tartistig1 “Fotograf Goriintiistintin Varlikbilimi” adli 6nemli bir makalesinde, plastik sanatlarin
psikanalitik ve evrimsel kokenlerine dair ilging bir tespitte bulunur. Bazin’e gore resim ve heykel sanati
“mumya kompleksi” adin1 verdigi bir giidiiden beslenir. Buna gore, diinyaya dair imgeleri taklit etmenin
kokeninde, tipki Oliillerin mumyalanmasinda oldugu gibi, 6liimiin ve dolayisiyla da zamanin yok edici
etkilerine kars1 bir tiir direnme arzusu yatmaktadir. “Oliim, zamanin zaferinden baska bir sey degildir.
Varligin maddi goriinlislerini yapma bir sekilde saptamak, varligi slire irmagindan ¢ekip almaktir,
yasama kavusturmaktir” (Bazin, 1966, s. 30).

Fotografin, icat edildigi ilk glinlerden itibaren, yaygin kullanim alanlarindan birinin portre fotografcilig
olmas1 bu nedenle sasirtict degildir. Topraga karisip gidecek olan birinin goriintiisiinii kurtarmak i¢in
onun fotografi cekmek, bedenini mumyalamaya gére hem ¢ok daha kolay hem de daha islevseldir.’
Ciinkii yagayan birinin fotografi, 6lmiis birinin bedeninin mumyasindan farkli olarak, halen o kisinin
enerjisini ve aurasini kismen tasiyacaktir.

Benzer bir kolaylik ve islevselligin mekan fotografgilig icin de gegerligi oldugunu sdyleyebiliriz. Insan
bedeni gibi mekanlar da zamana kars1 direnememekte ve onlar da topraga karisip gitmektedir. Bu siire¢
dogal yollardan oldugunda binlerce yila yayilabilirken, insan eliyle gergeklestiginde ¢ok kisa siirede
olup bitmektedir. Ozellikle de kentsel doniisiimlerin olduk¢a hizli gerceklestigi bolgelerde ve
dénemlerde bu yok olus on yillar igerisinde ger¢eklesmektedir. Bdyle bir durumda toplumsal bellek ya
da kent kimligi a¢isindan 6nemli olan yapilarin bir sekilde korunmasi daha da 6nemli hale gelmektedir.

8 Tanyeli’ye gore kimlik 6ncelikle nesnel degil 6znel oldugu igin tekil degildir. Kisinin kendi sahip oldugu kimlikle baskalarmin
o kisinin sahip oldugunu diisiindiigii kimlik ayni degildir. Ikinci olarak birey, ait olunan toplumsal grup, cemaat, sinif, ulus,
meslek, cinsiyet, meslek, kent vs gibi sayisiz dlgiite gore farklilagsan ¢ok sayida ayr1 kimlige sahiptir. Kimligi ¢ogullastiran
iiciinii parametre ise zamandir. Zamanin doniistiiriicii giici kimlik iizerinde de etkilidir. Kimligin tekilligini miimkiinsiiz kilan
dordiincii ve son parametre ise baglamdir. Tanyeli baglamin kimlik iizerindeki etkisini su basit 6rnekle agiklar; Cin’e giden biri
kendini batili kimlikli hissedebilirken, Fransa’da sarkliyim demeye yiikstinmeyebilir. Tiim bu parametrelerin 1s181nda Tanyeli
gercek kimlik nedir sorusuna “Cok basit; “gercek kimlik™ diye bir sey yoktur.” Diye yanit verir (Tanyeli, 2013, s. 461).

% “Biitiin fotograflar memento mori niteligi tagir, yani 6liimii akildan ¢ikarmamaya yarar” (Sontag, 2008, s. 19) diyen Susan
Sontag da, fanilik ile fotograf arasindaki bu iliskiyi tersinden dogrular.
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Ne tiir yapilarin bu baglamda 6nemli oldugu ya da bunlarin hangi sekilde korunabilecegi konusu ise
tartigmaya aciktir.

Korunmaya deger denildiginde genellikle tarihsel 6nemiyle, manevi kimligiyle, ticari degeriyle ya da
mimari is¢iligiyle dikkat ceken anit ya da ‘etiket’ yapilar akla gelmektedir. Kale, saray, kosk, ibadethane
gibi dini, askeri ya da Onemli sivil mimari yapilar ya restorasyon gibi mimari tekniklerle
‘mumyalanmakta’ ya da resim ve fotograf gibi gorsel kayit araglartyla kayit altina alinmaktadir.
Cogunlukla da bunlarm her ikisi birden kullanilmaktadir. Ornegin ¢ogu sehirde bulunan kaleler ya da
kent surlan yiizlerce yildir fiziksel olarak korunmalarinin yaninda, eski tablolarla, tarihi fotograflarla,
turistlik kartpostallarla ya da farkli amaglarla gekilen filmlerle gorsel olarak da kayit altina alinmislardir.
Boylece iki defa korunmuslardir. Bugiin bu tiir yapilarla ilgili arastirma yapmak isteyen biri, ister
mekanin dogrudan kendisine ulasabilir, isterse de yiizlerce yil dncesinden kalma gorsel materyallerini
kullanarak karsilagtirmalar yapabilir. Ancak ayni kisi bu sehirdeki ¢ogunlugu olusturan normal
insanlarin yiizy1l 6nce nasil evlerde yasadigiyla, yemeklerini ne tiir mutfaklarda yaptigiyla ya da geceleri
nasil odalarda uyduklariyla ilgili bir degerlendirme yapmak istediginde ise hem fiziksel hem de gorsel
olarak ¢ok daha az materyale ulasabilecektir. Oysa bu tiir ‘siradan mekanlar’ ya da Paul Connerton’un
degimiyle “mahaller”'® oradaki giindelik yasama, toplumsal bellege ve kentin ger¢ek kimligine dair
sehir surlarindan ¢ok daha fazla veri barindirmaktadir. Ciinkii ger¢ekte insan yagaminin biiyiik boliimii,
baglama gore konut, ev ya da yuva denilen bu mekanlarda ge¢mistir. Ancak yikimlar s6z konusu
oldugunda ilk gozden ¢ikarilan yerler de buralar olmaktadir. O nedenle mekanin imge iizerinden
korunmaya ¢aligilmasi en ¢ok da daha az 6nem verilen bu yapilar i¢in gereklidir.

2.1. Mekén Nasil Kaydedilir?

Mekanlan kayit altina almanin ¢ok farkli nedenlerinden ve yollarindan bahsedilebilir. Kenti gegici
stireligine ziyaret eden bir seyyah, gezgin ya da turist burayla ilgili dikkat ¢ceken ya da kendinde iz
birakan yapilari, ilerde tekrar hatirlamak ya da baskalarina da gostermek icin elindeki teknik imkanlara
gore sozle, gorselle ya da her ikisini de kullanarak kayit altina alabilir. Bu tiir kayitlarin 6nciilerinden
ve ilk akla gelenlerinden olan seyahatname benzeri gezi kayitlar1 ya da rehberleri, bazi harita ¢izimleri
igerseler de biiyiik oranda metne dayanirlar.

Metne dayali kayitlarin baska bir gerekcesi de kurmaca metinlerdeki olaylarin talep ettigi zaman-
mekanlarin yaratilmasidir. Bilindigi gibi her olay bir zaman-mekan igerisinde gerceklesir ve roman
benzeri anlatilar da olay orgiilerini kurmak i¢in Oncelikle bu zaman-mekanlar1 ya da Bakhtin’in
degimiyle “kronotoplar”1'' (2001) kurarlar. Bu tiir kurulumlarda énemli olan mekanin gercekei sekilde
betimlenmesinden ziyade anlatinin talep ettigi uygun ruh halini ve atmosferi kurmak olsa da ger¢ek
mekanlarda gegen bazi kurmaca metinler, dogrudan bu amaci tagimasalar bile, mekanlara dair bir tiir
kayit islevi de gorebilirler. Ornegin Dostoyevski'nin Beyza Geceler isimli dykiisii, olaylarm gegtigi
donemin St. Petersburg’unun hem kamusal hem de bireysel mekanlarina dair bazi detaylar bize aktarir.

Ancak edebi ve sozlii aktarim, ne kadar detayli olursa olsun mutlaka bir seyleri atlamak zorundadir.
Ciinkii bir mekani, tiim statik ya da dinamik unsurlariyla oldugu gibi séze dokmek, neredeyse
imkansizdir. Bu durumda gorsel kayit, renkten dokuya ve 1siktan eyleme kadar barindirabilecegi sayisiz
detayla sozlii betimlemenin 6niine gegmektedir. O nedenle “[G]orsel temsiller gerek bir kentin biitiiniinii
gerekse belirli kentsel mekanlar1 tanimlamakta ve bunlarla 6zdeslesme saglamakta oldukca etkin
araclardir” (Batuman, 2019, s. 16). Ancak temsiliyet yetkinligi ve gercege yakinlik bu aracin tim
formlarinda ayni degildir. Derinlik algisinin olmadig1 Misir hiyeroglifleri ile perspektifle ilgili kesiflerin

10 “Hatirlama eylemlerinin birgogu belirli bir bélgeye 6zgiidiir” (Connerton: 2012, s.17) diyen Connerton, mekan ve hatirlama
eylemi arasindaki iliskiyi aciklarken iki farkli kategoriden bahseder. Bunlardan birisi, belirli olaylarla baglantili isimler almis
olan “anit mekanlar” (Connerton: 2012, 5.20) iken digerleri “kiiltiirel bellegin yeri olan” (Connerton: 2012, s.28) ev ve sokak
benzeri mahallerdir.

! Bakhtin, romanlardaki zamansal ve mekansal baglantilar1 incelemek amactyla matematikte kullanilan kronotop yani zaman-
uzam kavramindan faydalanir. Béylece “edebiyatin bigimsel olarak kurucu kategorisi” olarak gordiigli zamam ve mekan1 ayr1
ayri ele almak yerine, tipki fizik ve matematikteki gibi tek bir unsur olarak inceleyebilmistir. (Bakhtin, 2001, s. 315-316)
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zirveye ulastigi Ronesans tablolaridaki mekansal temsiller birbirinden ne kadar farkliysa, mekani
sadece statik unsurlariyla kaydedebilen fotograf makineleri ile video kamera ve sinema kamerasi gibi
hareketli kayit araglariinki de en az o kadar farklidir.

1800’lerden itibaren kullanilan fotograf makineleri, nesnelerden yansiyan 15181, lensinde (ya da konu
baglaminda daha anlamali olan sekliyle ‘objektif’inde) yogunlastirarak dogrudan duyarkata (glimiis
levha, fotograf filmi, elektronik sensor vs.) aktardigi i¢in, mekanin aslina uygun kaydinda énemli bir
asamay1 temsil etmektedir siiphesiz. Ozellikle de artik var olmayan mekanlara ait fotograflar sadece
belgesel degil, duygusal olarak da énemli materyallerdir. Ornegin ‘The History of Photography: From
1839 to the Present’ isimli eserinde Beaumont Newhall, “Marville'in ¢ektigi, III. Napoléon devrinde
kaderine terk edilen Paris sokaklarina ve evlerine ait fotograflarin, ‘kaybolup giden bir geg¢misin
melankolik giizelligine’ sahip olduguna dikkat ¢eker” (Kracauer, 2015, s. 92). Boyle durumlarda
fotograf, John Berger’in bahsettigi gibi bir tiir ‘uzamsal bellek’'? islevi yiiklenerek kaybolup giden
yerlerin hatirasin1 kismen yagatabilir. Diger taraftan fotograflanan mekanin kendisi de Susan Sotag’in
bahsettigi “pathos'*” ile yiiklenir. Boylece fotografile fotograflanan mekan arasinda simbiyotik bir iliski
ortaya cikar. Fotograf ortaya ¢ikmak i¢in mekani kullanirken onu melankolik ve dokunakl bir bellek
aracina doniistiirebilir.

Ancak iliskideki bu verimlilik, fotografik kayitta bazi sorunlar ve eksikler oldugu gercegini
degistirmemektedir. Ozellikle de séz konusu gergekgi ve ideal bir mekan deneyimi aktarimi oldugunda
bu sorunlar daha fazla 6n plana ¢ikmaktadir. Ciinkii insanin mekan deneyimi sadece duragan bir
imgeden ibaret degildir. Doku, koku, devinim, atmosfer, 1s1, nem gibi bir¢ok duyusal bilesenle mekan
algimiz biitiinliiklii bir olgudur. Fotograf ise bunlarin birgogundan yoksundur. Fotografik uzamin iki
boyutlu ve hareketsiz dogas1 gercek¢i deneyimden oldukca uzaktir. “Ustelik bu o kadar farkli bir dogadir
ki, fotograf karesinde, ‘oradaki’ bir insanin bilingli bi¢imde 6rdiigii bir mekan yerine, bilingsizce
sekillenmis bir mekan goriinecektir” (Benjamin, 2013, s. 11). Ciink{i mekan deneyimini olusturan cogu
duyusal bilesen fotografta yoktur. “Fotograf, zamanin oldugu denli mekanin da ince bir dilimidir.
Fotografik goriintiilerin idare ettigi bir diinyada biitlin sinirlar (‘cerceveleme’) keyfi ve yapay goriiniir”
(Sontag, 2008, s. 27-28). O nedenle, Frederic Jameson da fotografi mimari yapilar i¢in “kotii” bir ikame
araci olarak goriir ve soyle der:

Mevecut bir binanin fotografi ise farkl: bir ikame -isterseniz ‘kotii’ bir ikame diyelim, seylerle ilgili bir
diizenin bir digerinin yerini almasi, binanin kendi goriintiisiine -hatta ‘diizmece’ bir goriintiisiine
déniisiimii olmaktadir. Iste bundan dolayidir ki mimarlik tarihinde ve mimari yaymlarda klasik ya da
modem binalarim ¢ok sayida fotografik goriintiilerini alimlariz ve sonunda bu fotografik imgelerin
seylerin kendileri olduklarina inaniriz. Hi¢ degilse Proust’un Venedik resimlerinden bu yana hepimiz,
gergeve ve goriis agisinin bizlere binanin kendisi ile karsilastirildiginda her zaman ayri, oldukga farkli
bir seyler veren fotografinin olusturucu gorsel yamilticiligia karsi duyarligimizi muhafaza etmeye
calisiriz. (Jameson, 2011, s. 188).

Tek bir goriis noktasini dayatan fotografik imge, ¢ekilen seylerin alimlanigini o derece doniistiiriir ki,
fotografa bakan insanlarin “kendilerini i¢inde giivenli hissetmedikleri bir mekani ellerinde tutmalarina
da yardimci olur” (Sontag, 2008, s. 10). Bu giivenin nedeni fotograftaki mekanla gercek mekéan
arasindaki mesafedir. Zamanin dondugu ve sabitlendigi bir aracin bdyle bir mesafeye neden olmasi
kaginilmazdir. O nedenle, devinim sayesinde zamani da algilanabilir hale getiren ve kamera hareketleri
sayesinde cerceveyi de sabit olmaktan kurtaran hareketli kayit araclar1 (sinema ve video) bu mesafeyi
bir par¢a da olsa asabilir.

12 “Fotograf makinesi icat edilmeden dnce fotografin yerini ne tutuyordu? Bu soruya graviir, resim ve yagliboya diye yanit
verilmesini bekleriz. Daha aydinlatict yanit belki su olabilir: bellek. Fotograflarin disarida, uzamda yaptiklarmi, onceleri
diistincede yapiliyordu” (Berger, 2015, s. 71).

13 “Fotografi ¢ekilen kisi, olay ya da durumlarin gogu, sirf fotograflarmin ¢ekilmis olmasindan dolayi, pathos'la kusanirlar.
Cirkin ya da grotesk bir (fotograf) malzeme(si), fotograf ¢ceken kisinin dikkatine mahzar olunca, pekalad dokunakli bir etki
saglayabilir” (Sontag, 2008, s. 18-19).
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Mekanlarin filmsel kaydi, en azindan hareket deneyimi acisindan bakildiginda, fotografik kaydin
neredeyse tam tersi bir yerde durmaktadir. Yer goriintiileri fotografta gercekte oldugundan daha sabitken
filmlerde gercektekinden ¢ok daha akiskan olabilmektedir. Bu aslinda filmlerin diger tiim sanatsal ifade
tiirlerinden ayrildig1 en temel noktalardan biridir. “Sinema ile diger sanatlar arasindaki en temel farklilik,
filmde mekén ve zaman sinirlarmin akici olusudur, mekan bir bakima zamansal, zamansa bir bakima
mekansal niteliktedir” (Hauser, 2006, s. 389). Bu durum sinemaya, uzami egip biikebilme, esnetebilme
ve sekillendirebilme yetisi kazandirmigtir. Film fiireticileri, kurmak istedikleri atmosferlere ve bu
atmosferlerin anlatiyla olan iliskisine gore mekana ¢ok farkli sekillerde miidahale edilebilmektedirler.
Onu aslina uygun bir sekilde kaydedebilmek ve yansitabilmek de bu segeneklerden biridir ve bunu
bir¢ok filmci denemistir.

Ornegin Italyan Yeni Gergekgiliginin 6nemli filmlerinde ele alman toplumsal meseleler kadar bunlarin
aktarildig1 ve kuruldugu mekanlar da gergektir. Vittorio De Sica ve Luchino Visconti gibi yonetmenler,
anlatilarim zamanin fiziksel gergekligine dayandirmak i¢in, Bisiklet Hirsizlari (Ladri Di Biciclette,
Vittorio De Sica, 1948) ya da Yer Sarsulyyor (La Terra Trema, Luchino Visconti, 1948) gibi toplumsal
gergekei filmlerinde, genellikle gercek mekanlart ve kentsel manzaralari kullanmiglardir. Bu mekanlar
sosyo-ekonomik kosullari, kiiltiirel arka plam1 ve savas sonrasi yeniden yapilanma ¢abalarini tasvir
etmede temel anlati unsurlar1 olarak hizmet etmislerdir. Ornegin, Bisiklet Hirsizlari’nda, Roma
sokaklar1 bagl basina bir karaktere doniisiir ve ¢alinan bisikletini arayan kahramanin miicadelesini ve
caresizligini tasvir eder.

Bu ve benzeri gergekei kurmacalarda mekanlar belge amaciyla ¢ekilmemis olsalar da olaylarin gectigi
sehirlere ya da kdylere dair belge niteliginde manzaralar barindirirlar. Bunlar izlerken, dénemin sivil
mimarisine, toplumsal yasamina ve kentsel diizenine dair kismen fikir yiiriitiilebilir. Ancak yine de
cekimler mekan degil karakter oncelikli oldugu ve daha da onemlisi belgeleme amacindan ziyade bir
tiir 6ykii evreni (diegesis) kurma amaci tagindig1 i¢in mekansal bellegi koruma ve aktarma iglevleri
sinirlidir. Oysa dogrudan mekana odaklanan ve onun ruhunu yakalamaya calisan belgeleme amach
filmlerin bu konudaki islevselligi daha ytiksektir.

2.2, Belgesel Sinema ve Mekéan

Belgesel sinemay1 mekénsal bellek baglaminda kurmaca filmlerden ayiran ve bir adim ileri tagiyan sey
aslinda bir olgunun eksikligidir. Belgesel sinema, en azindan kabul edilmis sekliyle mizansene, yani
sahnelemeye izin vermez. Senaryoya gore planlanmis oyuncu hareketleri, diyaloglar ya da sahne
tasarimlar1 yoktur. Kamera gerceklik igerisinden bir se¢im yapiyor olsa da kadrajladig1 parca gergektir
(ya da dyle olmasi beklenir). Ciinkil “[A]maglar1 ne olursa olsun, belgesellerin fiili varolusa bir meyli
vardir” (Kracauer, 2015, s. 393). Bu meyil sayesinde mizansen devre dis1 birakilir ve bdylece sadece
karakterlerle degil, mekanla da ¢ok daha samimi bir iligkinin 6nii agilir. Cilinkii mizansenin statik bileseni
olan dekor ve kostiim gibi yapint1 unsurlar belgeselde gercekleriyle yer degistirir. Ama bu durum
belgesel filmlerin mekanla ¢ok farkli iligkiler kurmasimi engellemez. Aksine yaratici siireglerin oniinii
acar.

Ornegin, Fitzcarraldo (Werner Herzog, 1982) filminin zorlu yapim siirecini izleyen Diislerin Agirhig
(Burden of Dreams, Les Blank, 1982) isimli kamera arkasi belgeselinde, Amazon yagmur ormanlarinin
ugsuz bucaksiz genisligi, filmin kahramanlarinin miicadelelerini ve hirslarim etkileyerek neredeyse bir
film karakterine doniisiir. Benzer sekilde, Ai Weiwei tarafindan yonetilen ve kiiresel miilteci krizini ele
alan Insan Seli’nde (Human Flow, 2017) toplanma merkezleri, iilke smirlar1 ve ¢adir kentler, yerinden
edilmis bireylerin yasadig1 yersiz yurtsuzluk duygusunu daha da giiglii hissettirir. Bunlar, mekanin
filmdeki temaya ve anlatiya hizmet edisiyle ilgili tipik 6rekler olarak sunulabilir.

Bir de mekanin kendisinin dogrudan anlatiy1 sekillendirdigi yapimlar vardir ki bunlarin en énemlileri
iki diinya savasi arasinda ¢ekilen ‘sehir senfonileridir’. Sehir senfonisinin ilk 6rneklerinden biri olan
Manhatta (Paul Strand & Charles Sheeler, 1921) New York sehrindeki devasa yapilara ve bunlarin
arasinda karinca gibi isleyen insanlara odaklanir. Sonrasinda bu form Avrupa kitasinda yayginlasir.
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Modern sehirler izerinden yagsamin ritmi yakalanmaya caligilir. Ciinkii bu donem, coskulu deneylerin
ve uluslararasi iletisimin oldugu bir donemdir. Berlin. Biiyiik Bir Sehrin Senfonisi (Berlin - Die Sinfonie
der Grofistadt, Walter Ruttmann, 1927) ve Film Kamerali Adam (Chelovek s kino-apparatom, Dziga
Vertov, 1929) gibi heyecanli yapimlarda modernistlerin kent, makine ve ilerleme askiyla beraber,
stirrealizm ve flitiirizm gibi sanatsal akimlarin izleri de belirgin sekilde goriiliir. (Aufderheide, 2007, s.
14-15).

Mekanlarn daha metaforik ve dokunakli kullanan baska belgesellerde ise olaylar gectigi yerler basit
birer anlat1 unsuru olmanin &tesine gecerek onemli sembollere ddniisebilmektedir. Ornegin Claude
Lanzmann’in yonettigi ve Nazi toplama kamplarinin yasayan taniklara yer veren Shoah’ta (1985)
Auschwitz kampi, terk edilmis goriiniimiine ragmen tarifsiz acilarin anisiyla dolu bir metafora doniisiir.
Lanzmann’in bu bos alanda bilingli olarak kullandig1 uzun ve duragan ¢ekimleri, tarihin agirligin
artirarak izleyicileri soykirimin dehsetiyle yiizlesmeye zorlar. Kamp goriintiilerinin benzer bir kullanim
Gece ve Sis’te de (Nuit et Brouillard, Alain Resnais, 1956) goriiniir. Bu iki filmde de yonetmenlerin
beslendigi temel yer aslinda kolektif hafizadir. Ayn1 kamera hareketleri toplama kamplarn yerine terk
edilmis herhangi baska mekanlarda yapilmis olsaydi muhtemelen aymi etkiyi uyandiramayacakti.
Kamplarn tarihsel kayitlar iizerinden toplumsal bellege islenen hatirasi, bu ¢ekimlerle beraber tekrar
giin yiiziine ¢ikmustir.

Onemli tarihsel olaylarla ilgili bu gibi belgesellerde kayt altina alinan mekanlar, genellikle korunmaya
devam eden yerlerdir. Burada kaybolup giden ya da doniisen mekanlar1 gorsel olarak kayit altina alma
amacindan ziyade, Ozellikle Shoah’ta belirgin bir sekilde hissedildigi gibi, bir tiir sozlii tarih ingasi
yaklasimiyla insanlarin belleklerinde kalan olaylarin kayit altina alinmasi daha 6nceliklidir. Mekanlar
degil, o mekanlarin temsil ettigi olaylar 6n plandadir. Bizim konumuz agisindan daha 6nemli olan bazi
belgesellerde ise, degisen, doniisen ya da kaybolmaya yiiz tutan yerleri kayit altina alma kaygis1 daha
fazladir.

Yukarida bahsedilen kullanim sekillerinin higbirinde belgesel filmlere, mekan {izerinden ikame bir
bellek islevi yiiklenmez. Her ne kadar anlatiy1 sekillendiren temel unsur mekanlar olsa da sehir
senfonileri de buna dahildir. Sacro GRA (Gianfranco Rosi, 2013) gibi daha yeni 6rneklerde de
gorebilecegimiz gibi bu tiir yapimlarda kaybolup giden bir mekanin yas1 tutulmaz. Daha ziyade oradaki
yasama g6z atmak i¢in sehirdeki yapilar (Sacro GRA’da bu bir ¢evre yoldur) anlat1 ¢atis1 kurmak igin
bir bahane olarak kullanilir. Mimari ya da kiiltiirel olarak doniisiim icerisinde olan yerlerin kayit altina
alinmas1 amaciyla ¢ekilen filmler ise bu baglamda baska bir kategoriye dahildirler.

Bu baglamda, isminin de etkisiyle akla gelen ilk 6rnek, kismen yakin tarihli diyebilecegimiz Hafizanin
Yikimy’dir (The Destruction of Memory, Tim Slade, 2016). Ozellikle catisma bolgelerindeki kiiltiirel
miras alanlarinin, anitlarin ve tarihi eserlerin kasith olarak yok edilmesini konu edinen bu belgesel,
yikimin kolektif hafiza, kimlik ve kiiltiirel miras {izerindeki etkilerini biiyiik oranda uzmanlarla ve
yetkililerle yapilan roportajlar tizerinden ele alir. Benzer aktivist amaglarla ¢ekilen Ekiimenopolis: Ucu
Olmayan Sehir (Imre Azem, 2011) ve Citizen Jane: Battle for the City (Matt Tyrnauer, 2016) gibi yine
yakin tarihli bagka 6rneklerden de bahsedilebilir. Bu filmler genel olarak neo-liberal kapitalizmin kentler
iizerindeki 6liimciil doniistiiriicii etkisine politik bir kars1 durus amaci tasirlar ve agirlikli olarak roportaj
teknigini kullanirlar. Kent kimliginin korunmasi anlaminda yaptiklar1 sey oldukca degerli olsa da bu
filmler mekanlar yok olmadan 6nce kayit altina almaktan ziyade bunlarin yok olmamast i¢in verilen ya
da verilmesi gereken miicadeleye odaklanirlar. Ama bazi filmler koruma eylemine odaklanmak yerine
dogrudan kendileri birer koruma nesnesine doniisebilmektedir. Yok olmaya yiiz tutan mesleklerin,
yasamlarin ve bunlarla birlikte mekanlarin belgelenmesi ve kayit altina alinmasi amaciyla ¢ekilen bu
belgesellere Tiirkiye’den Suha Arin’in filmleri 6rnek gosterilebilir.

“Filmlerinin ¢ogunda kiiltlirel siireklilik ve kiiltiir miras1 kavramlarini isleyen Suha Arin Tirkiye’de

belgesel sinema alaninda bir ekol sayilmaktadir ve bu ekole dahil edilebilecek yonetmenlerin ¢cogunda
da benzer yaklagimlar goriilmektedir” (Aytekin, 2018, s. 59). Yonetmenin “Anadolu topraklarindaki
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kiiltiirel miras1 konu alan filmleri, giinlimiiz insan1 ile ge¢gmis uygarliklar arasinda bir bag kurarken,
zengin kiiltiirel miras1 gelecege aktarma kaygisi da giider” (Com, 2021, s. 171). Bu kayginin en net
goriilebilecegi yapimlardan biri de Safranbolu’da Zaman (Suha Arin, 1976) belgeselidir. Yapim sadece
konusuyla ya da sinematografisiyle degil, “kiiltiir miras1” ve “cevre korunmasi” gibi kavramlari
glindeme getirmesi agisindan da olduk¢a dnemlidir (Aytekin, 2017, s. 138). Karabiik iline bagli olan ve
eski Osmanli sivil mimarisinin izlerini canli olarak tasiyan Safranbolu ilgesini konu edinen
Safranbolu’da Zaman’m ortaya ¢ikis1 ve devaminda yasananlar, belgeselin bir mekan1 sadece gorsel
olarak degil, somut olarak da koruyabileceginin bir kanitidir.

Bolgede agilan demir ¢elik fabrikasinin neden oldugu gogler sonrasinda Safranbolu’daki geleneksel
evlerin kiiciiltiilerek doniistiiriilmesinin yaratacagi tehlikeyi fark eden yetkililer ve goniilliiler bununla
ilgili baz1 koruma g¢aligmalar1 baslatirlar. 1970°1i yillarin ortalarindan itibaren hizlanan bu ¢aligmalar
kapsaminda imar plan1 degisiklikleri ve koruma odakli mimari faaliyetler gergeklestirilir. 1976 tarihli
Safranbolu’da Zaman belgeseli de bu faaliyetlerin bir parcasidir. Yapim gerek metniyle, gerek
sinematografisiyle ve gerekse de miizigiyle hiiziinlii ve melankolik bir hava tasir. Bu duygunun yaninda
belgeleme ve koruma amaci da belirgin bir sekilde hissedilir. Filmin Ankara, Istanbul ve TRT
gosterimlerinden ve Antalya’da aldig1 6nemli 6diilden sonra bdlgenin korunmasina yonelik duyarlilik
artar. Boylece filmin duygusu ve bu duygunun yarattig1 etki karsiligini bulur (Koca & Akbulut, 2021, s.
24-25).

Safranbolu bugiin UNESCO diinya mirasi listesine giren ve korumaya alinan 6nemli bir kiiltiirel deger
olarak varligimmi koruyorsa bunda Suha Arin ve arkadaglarmin yaptig1 belgeselin de katkis1 biiyiiktiir.
Diger taraftan boyle bir somut karsilik bulmamis olsaydi film bu kez basgka bir anlam ve deger
kazanacakti. Belgeselde, metindeki ve atmosferdeki melankolik veda duygusunun da belli ettigi gibi
zamanla kaybolup giden bir degerin yasi tutulur sanki. Evlerin fiziksel olarak korunmus olmasi bu yas
ve veda duygusunu ¢ok da anlamsiz hale getirmez aslinda. Ciinkii su an turistik bir beldeye doniismiis
olan Safranbolu’daki giindelik yagsam artik hicbir zaman filmdeki gibi otantik ve gergekg¢i olamayacaktir.
Safranbolu’da Zaman’da kameranim sahit oldugu yasamlarin ve mekanlarin kaybolmakta olduguyla
ilgili bir ima ve ihtimal s6z konusudur. Calismanin 6rnek olarak aldigi iki filmde ise bu ihtimal kesinlige,
ima ise somut bir olguya doniismiistiir.

3. Tek Mahalle iki Film

3.1. Doniisen Semt Bulaniklasan Bellek: Sahabiye Mahallesi

20. Yizyil’da Kayseri’de modern kentlesmeye yonelik ilk adimlar cumhuriyetin ilaniyla birlikte
baslatilan ulusal kalkinma hareketi kapsaminda gerceklesmistir. Miibadele doneminde kentin sosyal
yapisinda gozle goriiliir degisiklikler yagsanmis olsa da erken cumhuriyet doneminde Osmanli’dan miras
kalan kentsel ve sosyal dokusunu korumustur (Yiicel vd, 2020). Arastirma kapsaminda degerlendirilen
belgesel filmlerin odaklandigi Sahabiye Mahallesi, binlerce yillik zengin bir ge¢mise sahip, farkl
medeniyetlere ev sahipligi yapmis Kayseri’de tarih boyunca merkezi bir konumda yer almis ve farkl
donemlerde sehir merkezi i¢in gelistirilen planlarda da (J.S. Euthychides, 1882, B. Caylak, 1933, Gustav
Oelsner-Kemal Ahmet Aru, 1944, Y. Tasc1, 1975) bu merkezi roliinii korumustur (Gorsel 1).
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Gorsel 1: Kayserinin farkly donemlerdeki kent plant sumirlart (Yilmaz Bakir, 2017).

Kentteki bu merkezi konumu, mahallenin her zaman popiiler bir yerlesim merkezi olmasin1 da
beraberinde getirmistir. Yirminci ylizyilin ilk yarisinda daha ¢ok miistakil tek veya iki katli konutlardan
olusan mahalle dokusu, 1950’lerden itibaren betonarme yapim tekniginin yayginlagmasiyla birlikte
agirhikli olarak birkac kattan olusan betonarme apartman yapilarindan ve yine betonarme siradiizen
konut bloklarindan olusan bir dokuya doniligsmiistiir. Mahallenin kent bellegi i¢in 6ne ¢ikan tarafi ise,
yapildigi donemin mimari 6zelliklerini ve 6zgiin yaklasimlarini etkili bir sekilde temsil eden ve cogunda
incelikli bir mimari hassasiyetin gozlemlenebildigi yap: stogudur (Gorsel 2).

Gorsel 2. Mahalleden ozgiin doku 6rnekleri (Akdag, 2013).

Son birkag on yilda Kayseri’de gergeklestirilen kentsel doniisiim uygulamalari genel hatlariyla; ulagim
ve altyapr yatinmlarinin doniistiiricti etkisi (hafif rayli sistem c¢evresinde yapisal faaliyetlerin
ivmelenmesi), kentsel projelerin yarattigi doniisiim (AVM’ler, terminal ve stadyum gibi ¢evresini
doniistiirme etkisi olan projeler) ve konut alanlarinda meydana gelen doniisiim olmak iizere {i¢ farkh
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kategoride degerlendirilmektedir (Baydogan, 2013). Bunlardan “geleneksel konut alanlarinda gridal
dokunun, ¢ok katli ayrik yap1 diizeninin ve karma kullanimin yayginlagmasi” olarak tanimlanan konut
alanlariin doniisiimii, Sahabiye Mahallesi’nde ger¢eklese doniisiimii de agiklamaktadir.

Sahabiye Mahallesi’nin farkli bolgeleri ilki 13.01.2017 tarihli Bakanlar Kurulu karar ile olmak {izere
farkl tarihlerde riskli alan ilan edilmis ve bu tarihten itibaren mahalledeki kentsel doniisim siireci
resmen baglamigtir. Bilyliksehir belediyesinin web sitesinde “Viraneler yikiliyor, gelecege doniisiim
basliyor” bashigiyla haber yapilan yikim siirecinin baglangiciyla birlikte, mahallenin kendine 6zgii
dokusu hizli bir doniisim gegirmeye baslamistir. Giiniimiizde mahallenin ve 6zgiin yap1 stogunun
tamamina yakini yikilmis durumdadir (Gorsel 3).

Gorsel 3. Yikim oncesi ve sonrast mahalleden bir boliim
Kaynak: (Kayseri Biiyiiksehir Belediyesi, 2021)

Mabhallenin doniisiim siirecinin ilk ayaginda, davetli yarisma usulil ile gerceklestirilen projelendirme
stirecinde iic mimarlik ofisinden tasarim g¢aligmalar1 alinarak halk oylamasina sunulmustur. Oylama
sonucu ii¢ proje sirasiyla 617, 496 ve 250 oy almigtir. Niifusu 1,5 milyona yaklasan Kayseri’de kent i¢in
oldukga 6nemli bir projenin belirlenmesinde 1363 kisi oy kullanmistir. Diger taraftan bu oylama sadece
mevcut projeler i¢in yapilmistir. Yani Kayseri kent bellegi i¢in oldukg¢a 6nemli olan mahallenin
doniistliriilmesi kararinin kendisi aslinda tamamen belediyenin inisiyatifiyle alinmigtir. Bu kararda
gerekce olarak; mahallenin islevselligini kaybetmesi, maddi degerini yitirmesi, giivenlik sorunlarinin
yasanmasi, yol ve otopark yetersizligi, agir alt yap1 sorunlariyla karsi karsiya kalinmasi, eski yapilarinda
nefes almamamasi, deprem ve afet riski gibi etkenlerden bahsedilmistir. (Kayseri Biiyiiksehir
Belediyesi, 2023).

Ug asamada gerceklestirilecegi duyurulan proje ile modern bir yaklagimla iiretilmis, Kayseri kenti igin
bir ilk olma o6zelligi tasiyan bahgeli diizendeki diisiik katli erken donem betonarme konut yapilar
tamamen yikilarak yiiksek katli yapilardan olusan, bélgenin sosyal, kiiltiirel ve tarihsel dokusu ile temas
kurmayan, baglamla iliskilenmeyen ve bolgenin tarihsel siirekliligini ve 6nemini goz 6niine almayan bir
proje gelistirilmistir. Su anda uygulanmakta olan proje kapsaminda mahallenin belirli bolimleri ilk etap
uygulamasi kapsaminda, metruklasmis olan bazi ¢ok eski boliimler ise etap sirasi gozetilmeksizin
yikilmastir.

Asagida bahsedilecek olan belgesellerden ilki, yani Metruk Vaha, heniliz doniisim icin yikimlarin
baslamadig1 bir donemde ve ilk etaba dahil olmamasina ragmen en erken yikimi beklenen kiiciik bir
sokakta gekilmistir. Ikinci belgesel olan Kalintilar ise, ikinci etap yikim igin bosaltilan bir bolgeyi konu
edinmistir. Konu edinen mekanlar arasindaki bu farklilik, filmlerde kullanilan anlatisal ve sinematik
teknikleri de etkilemistir.
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3.2. Metruk Vaha (2019)

Erciyes Universitesi, [letisim Fakiiltesi biinyesinde faaliyet gdsteren Erciyes Film Atdlyesi (EFA) catist
altinda serbest bir proje olarak ve tamamen atdlye imkanlar1 kullamlarak cekilen Metruk Vaha
belgeselinin prodiiksiyon anlaminda oldukga sade bir yapim oldugu sdylenebilir. Cekimlerde bir DSLR
fotograf makinesi, bir tripod ve ¢cok nadiren de kamera kaydirmalari igin rayl1 bir ¢ekim aparati (saryo)
ve hava kameras1 kullamilmistir. Yapimdaki bu sadelik ses ve aydinlatmayla ilgili baz1 teknik
problemlere neden olmus olsa da tercih edilen gézlemci {islup bu sayede daha rahat uygulanabilmistir.

Cekimlerin basladig1 2013 tarihinde Sahabiye Mahallesinde heniiz tam olarak doniisiim kapsamindaki
yikim g¢aligmalar1 baglamamistir. Cekimlerin yapildigi kiiclik sokak da zaten doniisiim planinda son
etapta yer almaktadir. Ancak sokagin gittikce metruklasan yapisi ve girise konulan insaat sirketi
tabelalar (filmde de gosterilmistir) burasinin ¢ok yakin bir gelecekte yikilacagi izlenimini dogurmustur.
Ayrica tamamen i merkezlerinin ortasinda kalan (Gorsel 4) konutlarda ¢ok sinirh da olsa giindelik
yasamin devam ediyor olusu burasini belgesel konusu olarak daha 6ncelikli hale getirmistir. Dolayisiyla
cekimlerde sadece yapilarin degil, bu yapilardaki yasamlarin da kayit altina alinmasi hedeflenmistir.

— . . . ) G

Gorsel 4: Metruk Vaha filminden ekran goriintiisii

Yaklasik 15 saati bulan ham goriintiilerin'* tamamu ii¢ farkli dsnemde cekilmis olsa da bunun biiyiik bir
kismi ilk asamada gergeklestirilmistir. Yaklagik 2 ay boyunca sokagin ziyaret edilmesiyle gergeklesen
bu asamadaki ¢ekimlerde orada yasayan bazi ailelerle beraber bosaltilmis olan binalardan da goriintiiler
almmistir. Filmin kurgu siireci bitmek {izereyken kentsel doniistimiin baglamasi ve sokagin tamamen
bosaltilmasi tizerine yeni goriintiiler ¢ekilip kurguda eklenmistir (Gorsel 5). Film tamamlanip farkl
etkinliklerde ve festivallerde gdsterilmeye'® baslandigi 2019 yilinda sokak halen yikilmamistir. O
nedenle 2020 yilindaki yikim ve yikim sonrasi goriintiiler, anlati akigini bozmamak igin jenerik
boliimiine eklenmistir ve boylece film nihai seklini almistir.

14 Goriintiiler sadece belgesel film yapma amaciyla degil, aym zamanda kayit altma alma amaciyla da ¢ekildigi i¢in halen
saklanmaktadir.

15 Film, o y1lin en iyi kisa filmlerini derleyip seyirciyle bulugturan Mithat Alam Film Merkezi’nin Hisar Kisa Film Segkisi’nin
de aralarinda oldugu Ulusal ve Uluslararasi birgok etkinlikte gosterim sansi bulmustur.
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Gorsel 5: Metruk Vaha filminden ekran goriintiisii

Siiresi 20 dakika olan nihai film, belgeseldeki karakterlerden birisi olan ve ¢ekimlerden sonra yasamini
yitiren Saban Serim i¢in yapilan bir anma yazisiyla baslar ve arkasindan yer ve zaman bilgileri verilir.
Eski bir mutfaga ve banyoya ait ilk goriintiiler olaylarn tasra ya da sayfiye benzeri sakin bir mahalde
gececegi izlenimi uyandirsa da bu yanilsama belgeselin diger bir 6nemli karakteri olan Fazli Dumlu’nun
zemin kat balkon kapisini agmasiyla bozulur. Bu eski ev aslinda yogun kent yasaminin tam ortasindadir.
Belgeselin ele aldig1 genel ¢atismanin bir 6zeti oldugu igin filmin adi da burada girer (Gorsel 6).
Devaminda goriinen diger yasamlar ve yerler de bu eski-yeni kirilmasini yansitacak mahiyettedir. Bir
tarafta eski sokak, sakin bahge yillanmig binalar varken varken diger tarafta yeni is merkezleri ve
hareketli sehir yagami vardir (Gorsel 7).
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Gorsel 6: Metruk Vaha filminden ekran goriintiisii
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Gorsel 7: Metruk Vaha filminden ekran goriintiisii

Filme hakim olan genel ruh hali ise bu ¢atismada yeninin kazanacagi ve su an sahit olunan mahalle
kiiltiiriinlin tamamen yok olacagini hissettirmeye ¢aligir. Zaten beklenen finalde de bu gerceklesir ve
sokak tamamen yikilir. Geriye ise bu kayitlar kalmistir. RGportaja ve iist anlaticiya hi¢ yer vermeyen bu
gbzlemci belgesel su an bir pazar yerine doniistiiriilmiis olan bu sokagin kisa bir kaydini1 gostermis olsa
da film igin ¢ekilen ve saklanan ham goriintiiler cok daha fazlasini barindirir. Bu kayitlar su an var
olmayan bir yerin kismen ikamesi olarak dijital ortamda varligini siirdiirmektedir.

3.3. Kahntilar (2023)

Kalintilar belgeseli de yine EFA (Erciyes Film Atdlyesi) biinyesinde'® ve Sahabiye Mahallesi 6zelinde
yapilmistir. Ama bu kez ¢ekim yerleri ve belgesel iislubu olarak baz1 farklar s6z konusudur. Oncelikle
bu kez ¢ekilen yerlerde yasam degil bosluk ve yikim vardir. Cekimler, 2. Etap yikimlar i¢in bosaltilmig
olan ¢ok daha genis bir alan1 kapsamaktadir (Gorsel 8). Yani kii¢iik bir sokakta degil, farkli caddeleri
ve sokaklar kapsayan daha genis bir 6l¢ekte kayitlar alinmigtir. Ama iki film arasinda fark: yaratan asil
unsur, bu 6l¢ek farkindan ziyade mekanlarin genel nitelikleri ve durumlaridir.

16 Caligma 6nceki projeye nazaran daha genis dlgekli bir alan1 kapsandigi ve belgeleme amaci daha 6n planda oldugu igin
Erciyes Universitesi Bilimsel Arastirma Projeleri Koordinasyon Birimi’nden de (BAP) destek alinmustir. Erciyes Universitesi
Mimarlik Fakiiltesi ile ortak yiiriitiilen “Sahabiye Mahallesi Yikim Oncesi Belgeleme Calismasi” bashkl proje kapsamimda
oncelikle dijital depolamayla ve kurgu siirecinin daha saglikli yiriitiilebilmesiyle ilgili ekipmanlar alinmigtir.
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Gorsel 8: Yikim icin bogaltilmis olan bélgenin genel gériiniimii
(Arsiv amaciyla proje kapsaminda ¢ekilen goriintiilerden).

Cekimlerden hemen dnce bosaltilmis olan'” bolgedeki konutlarin cogu kismen daha saglamdir. Cok kisa
bir siire dncesine kadar burada yasamis olan insanlar, gerekli ve degerli esyalarini alarak ya hemen yani
baglarinda yiikselen yeni konutlara ya da tamamen bagka bolgelere taginmiglardir. Geride ise bos binalar,
baz1 duvar yazilar1 / ¢izimleri ve dnemsiz goriinen ufak tefek esyalar kalmistir. Ama geriye kalan bu
kiigiik ipuglari, buradaki ¢ok kiiltlirlii ve ¢ok katmanh giindelik yasamlara dair 6nemli bilgiler
icermektedir. Bog binalarin yapisal ve mimari 6zellikleri Sahabiye Mahallesi’nin yukarida bahsi gecen
kentsel niteliklerine dair veriler barindirirken, insanlarin duvarlarda ya da yerlerde biraktiklari izler de
yasama dair izleri saklar. Bu nedenle belgesel filmin anlatisi da bu izler ve ‘kalintilar’ izerinden kurulur.
Filmin ismi bir yoniiyle buna atif yaparken diger taraftan bir olanaksizlig1 da i¢inde barindirir. Ciinkii
arkeolojik, antropolojik ya da tarihsel uygulama anlaminda kalinti, gecmis topluluklara ya da
medeniyetlere dair bugiine aktarilabilmis olan ve onlara dair fikir yliriitebilmemize olanak
tantyan maddi nesneleri ¢agristirmaktadir. Ancak filmde gosterilen hicbir yap1 ya da esya
gelecek nesillere kalamayacaktir. Yikimlar devam ederken esyalarin zamanla silinmesi (Gorsel 9),
belgeselin ismiyle tezatlik yaratan bu ‘kalamama’ durumuna basit bir gondermedir aslinda.

Gorsel 9: Kalintilar filminden ekran goriintiisii.
Yikimlar devam ederken geride birakilan esyalar da yavas yavas kaybolur.

17 Cekimlerin basladig1 2021 yaz aylarinda bir taraftan yikimlar devam ederken bazilari yabanci uyruklu olan birkag aile halen
oturmaya devam etmektedir aslinda. Ancak birkag hafta sonra bolge tamamen bosaltilmistir.
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Diger taraftan bu kaybolup gitme durumu, eldeki gorsel materyalin belge niteligini de artirmaktadir.
Kalintilar belgeseli i¢in sadece 30 dakikalik bir boliimii kullanilmis olsa da, arsiv amaciyla binalarin i¢
ve dig boliimlerinden yaklasik 25 saatlik goriintii alinmistir. Bu goriintiilerin bir boliimii mahallenin kent
planina, mimari yapisina ve yikimina dair genel goriintiilerken biiyiik bir kism1 buradaki yasama ve
kiiltiire dair detaylardan olusmaktadir. Duvarlardaki Tiikce ve Arapca yazilar ya da farkli gorsel
cizimleri, yerlerdeki ayakkabilar, mutfaklarda birakilan arag-gerecler, tavanlardaki siislemeler ve bazi
avizeler, oturma odalarindaki eski koltuklar ve dolaplar, banyolardaki temizlik gerecleri gibi ‘kalintilar’
buralarin nadiren eski ama en ¢ok da bosaltmadan hemen 6nceki sakinlerine dair 6nemli kiiltiirel izler
barindirmaktadir. Bdylece, bir siire 6ncesine kadar burada yasamis olan insanlarin mekanla nasil bir
iligki kurduklari, onlarin geride biraktiklari izler iizerinden takip edilmeye ¢alisilmistir.

Bu tiir detaylar genellikle yakin ve genel plan 6lgeginde ¢ekilirken, bunlarin bulunduklari mekanla
kurduklar1 uzamsal iliskiler icin genel planlarla birlikte farkli kamera hareketlerinden de
faydalanilmistir. Bu duragan goriintiilere ek olarak, belgeselde hepsi kullanilmasa bile birer tarihsel
kay1t olmasi agisindan bazi binalarin yikim goriintiileri de gozlemci belgesel teknigiyle farkli agilardan
kayit altina alinmustir.

Bu duragan ve dinamik goriintiiler, planli bir anlati ¢cergevesinde ve uyumlu bir sekilde kurgulanmaya
calisilmigtir. Filmin genel kurgusunda ve anlatisinda eklektik bir yontem kullanilmistir. Evlerin
bosaltilmas1 ve yikimi gozlemci belgesel lislubuyla ve smirlt bir sinematik miidahaleyle sunulurken,
birakilan izler ve bos evler, orada hala yasanildig: izlenimi uyandiran deneysel bir kurguyla ve ses
tasarimiyla verilmistir. Boylece kayitlarin arsiv degerinin yaninda, gegmisin kaybolup gitmesi iizerinden
isleyen belirli bir duygu yaratilmasi da hedeflenmistir. Bu duygunun sadece bu mahallede yasayanlar
icin degil de mekanlardaki hizli doniisiimiin toplumsal ve bireysel bellek {izerindeki evrensel etkilerine
maruz kalan her izleyicinin kendinden bir seyler bulabilmesi i¢in de &zel bir caba harcanmustir'®,

Sonug¢

Mekénin bireysel ve toplumsal hafiza i¢in 6nemini ve belgesel filmlerin bu konuda bir ikame islevi
yiiklenip yiiklenemeyecegi meselesini ele aldigimiz bu ¢alismada, konuyu mimarlik, toplumbilim ve
sinema alanindan metinler 1518inda ve &rnek filmler {izerinden tartismaya calistik. Ozellikle kentsel
mekanlarin, bireyin ve toplumun kimlik ve gecmis ingasindaki énemi beklenebilecek ¢ikarimlardan
biriydi. Iginde yasadigimiz fiziksel gevre, ortak deneyimlerimizin ve bu deneyimlerle ilgili bellegin
olugsmasinda temel bir rol oynar. Ancak, giderek hizlanan kentsel doniigiimler, anilarimizi barmdiran
fiziksel mekanlarin korunmasini zorlagtirmaktadir.

Bu noktada imgesel kayitlar, bireysel ve kolektif hafizamizin ayrilmaz bir pargast olan mekanlarin
oziinii korumak ve aktarmak icin giiclii bir ikame islevi olarak ortaya ¢ikmaktadir. Ozellikle belgesel
filmler, kurmacalara gore daha az miidahale icerdikleri i¢in, bu mekanlarin goriintiilerini ve seslerini
kayit altina alarak kismen korunmalarini saglayabilirler. Gegmis ve bugiin arasinda bir koprii kurarak
izleyicilerin artik var olmayan ya da Onemli doniisiimler gecirmis gilindelik mekénlar1 yeniden
hatirlamalarina ve bu mekanlarla iliski kurmalarina olanak taniyabilirler.

Ancak bu hatirlamanin yine de, mekanin kendisini ziyaretle kiyaslandiginda bazi eksikler tagiyacagini
da belirtmek gerekir. Ciinkii ne kadar tarafsiz ya da miidahalesiz ¢ekilmis olursa olsun filmler, ¢ok farkl
duyulara ayn1 anda hitap eden fiziksel deneyimin yerini alamaz. Ayrica fotograflarda ve filmlerde seyirci
yaraticilarin perspektifine mahkumlardir. Hem kadraj se¢ciminde hem de elde edilen goriintiilerin
sunumunda TUreticilerin 6znel duygulart ve diisiinceleri de mutlaka karsilik bulacaktir. O nedenle
fotograflardaki ya da belgesellerdeki goriintiiler, gergekteki mekan deneyiminden oldukga farklidir.
Ama bu farklilik, yikilip gitmis yerlere ait imgelerin bir hatirlama araci olmasina engel degildir.

18 Arsiv amaciyla ¢ekilmis olan uzak genel planlar bu nedenle kurguda ozellikle kullanilmamistir. Ayrica mekéan
ve zaman bilgilerine metin olarak film igerisinde yer verilmemistir. Filmin ¢ekim yeri bilgisi arka jenerige
eklenmistir sadece.
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Nitekim yukarida adi gegen diger filmlerle beraber giincel drnek olarak sundugumuz iki belgesel film
ve onlar i¢in ¢ekilmis arsiv goriintiileri, tim duyularin devreye girdigi mekansal deneyimi tam olarak
ikame edemeseler bile, en azindan imgesel diizlemde artik var olmayan mekanlarin hatirlanmasina katki
saglamaktadirlar. Yikilmis konutlara ve sokaklara ait kayitlar, ileriki yillarda, sadece konuyla ilgili
aragtirma yapmak isteyen sehir-planlamacilarina, etnograflara, mimarlara ya da toplum bilimcilere
degil, artik var olmayan bu yerlerle bir sekilde bagi bulunan insanlara da dnemli bir hafiza kaydi ve
gorsel belge olarak hizmet edecektir. Sadece bu ve benzeri filmlerin yapilmis olmasi degil; bunlarla
ilgili yazili-sozlii yayimnlarin, akademik toplantilarin, sivil toplum kurulusu etkinliklerinin ¢oglamast;
farkli vesilelerle bu filmlerin gosterilmesi ve kamuoyuyla daha ¢ok paylasilmasi da kent ile toplumsal
hafiza arasindaki bagin korunmasina katki saglayacaktir.
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Melodies of Desire and Darkness: Personifying Eros and Thanatos Through
Film Music in Morte a Venezia and La Pianiste

Arzu ve Karanhgin Melodileri: Morte a Venezia ve La Pianiste Filmlerinde
Film Miizigi Yoluyla Eros ve Thanatos'un Kisilestirilmesi
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Abstract

Sound and music, a significant issue in film studies, and associated phenomena, such as leitmotiv and diegetic/ non-diegetic
music are essential notions as they serve many functions in the film experience of the audience. Sound and music, in general,
have emerged as supportive elements for image and narrative in the art of cinema. Music is used in films to form a completeness
with the images. In addition to these functions, film music has a significant place in terms of underlining the frames of mind
of characters and expressing the emotions that are not spoken and not shown on the screen. Luchino Visconti used excerpts
from Gustav Mahler’s third and fifth symphonies in Morte a Venezia (1971), while Michael Haneke used Schubert’s
compositions in La Pianiste (2001). This article explores the parallel functions of music in these two films. In contrast to
comparable research, this study discloses the presence of psychoanalytic theory concentrated on film music, elucidating it as a
pivotal third component integral to the narrative. The analysis reveals that both Mahler’s and Schubert’s music contributes
meaningfully to the narrative, playing almost a leading role. In both films, the music serves as a vehicle for expressing the
unspoken emotions of the characters, intertwining their feelings with the musical compositions. Beyond emotional expression,
the characters merge with the music, embodying the coexisting forces of Eros and Thanatos—love and death—throughout the
films.

Keywords: Film Music, Classical Music, Psychoanalytic Theory, Luchino Visconti, Michael Haneke

Ozet

Film ¢aligmalarinda 6nemli bir yere sahip olan ses ve miizik, laytmotif ve diegetic/ non-diegetic miizik gibi iligkili fenomenler,
izleyicinin film deneyiminde bir¢ok isleve hizmet eden temel kavramlardir. Ses ve miizik, genel olarak sinema sanatinda
goriintii ve anlatry1 destekleyici unsurlar olarak ortaya ¢ikmigtir. Miizik, filmlerde, gorsellerle bir biitiinliik olusturmak icin
kullanilir. Bu iglevlerin yam sira film miizikleri, karakterlerin ruh hallerini vurgulamak ve perdede dile getirilmeyen ve
gosterilmeyen duygularin ifade edilmesi acisindan da 6nemli bir yere sahiptir. Luchino Visconti, Morte a Venezia (1971)
filminde Gustav Mahler’in iiciincii ve besinci senfonilerinden parcalar kullanirken Michael Haneke La Pianiste (2001) filminde
Schubert’in bestelerini kullanmigtir. Makalede bu iki filmdeki miizik kullanimini, benzer islevlere sahip olmasi agisindan
incelenmistir. Benzer ¢aligmalardan farkli olarak, film miiziginin etrafinda yogunlasan psikanalitik teorinin de varlig1 ortaya
konmus ve anlatinin ayrilmaz bir parcasi olan iigiincii bir bilesen olarak agiklanmaya ¢ahigiimistir. inceleme sonucunda hem
Mahler’in hem de Schubert’in miiziginin beraberinde getirdigi anlamlar, filmin ana karakterleriyle adeta beraber hareket ederek
neredeyse bir bagrol olarak yer aldigi ortaya konulmustur. Her iki filmde de miizik, ana karakterlerin dile getirilmemis
duygularini ifade ederek onlar1 miizikle i¢ ice gecirmektedir. Duygulart aktarmanin 6tesinde, karakterler miizikle birleserek,
film boyunca bir arada var olan agk ve 6liim diiriitlerini, Eros ve Thanatos'u somutlagtirmaktadir.

Anahtar Sozciikler: Film Miizigi, Klasik Miizik, Psikanalitik Teori, Luchino Visconti, Michael Haneke
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Introduction

The foundation of a film’s connection with its audience lies in the sensory experience it provides. Before
delving into the analysis, interpretation, or historical context of a film, it is important to acknowledge
that our initial encounter with it is through our senses of sight and sound. However, the importance of
sound in film can be underestimated, as it is often misunderstood that cinema is merely a visual medium.
What we hear is as essential as what we see. Sound, being the earliest sensation, asserts its primacy; we
can hear sounds even when we are in our mother’s womb. Ongoing discussions among theorists, with
diverse perspectives on this matter, explore how sound shapes the art of cinema. Within this context,
music, as an integral element of film, takes center stage, debunking the notion that visual spectacle must
always overshadow the auditory realm.

Film music has become a significant element that harmonizes visuals and storytelling in the realm of
cinema. It is a type of music specifically created to align with the structure and narrative of the
accompanying film, fulfilling a designated purpose within the film’s context (Kaya, 2016). The film
music can be the source music or a special genre of music originally composed for the film. According
to Dogan (2009), music played a role in cinema even before the advent of synchronized sound in the
late 1920s. The emergence of cinema coincided with the efforts to capture moving images, and music
was used alongside these early screenings. Initially, classical music was commonly used to accompany
films, as it was a prominent genre during the 19" century. Piano and classical compositions, as well as
popular tunes of the time, were often performed. Over time, the music became more aligned with the
images on screen, transitioning from improvised pieces to compositions specifically suited for the visual
narrative. When combined, the combination of image and music created a unique synergy. Film music
serves various purposes, such as establishing time, place, and atmosphere, conveying emotions that are
not explicitly shown, and personifying characters.

The exploration of the impact of film music on narrative remains an area where scholarly attention is
gradually growing. Though the literature may not be extensive, existing studies have made noteworthy
contributions by delving into the nuanced interplay between soundscapes and storytelling within the
cinematic realm. Analyzing Angelopoulos’ The Weeping Meadow (2004) in a musical context, a study
elucidates the role of the soundtrack in enhancing the film’s atmosphere and character portrayal. In this
dialogue-sparse film, music transcends its conventional role, emerging as the narrative language,
skillfully conveying the story with minimal thematic diversity. The assertion that “the mandolin narrated
the man’s prayer with a naive theme, while the accordion became the voice of the woman’s sadness and
resentment” (p. 34) serves as compelling evidence of the potency and depth inherent in the realm of film
music (Yilmaz, 2019). Furthermore, in another study examining All the Mornings of the World (1991),
music is observed to serve as a distinct third narrative element, extending beyond its traditional role of
supporting the film narrative through images and sounds. The study highlights how the music employed
in the film goes beyond mere accompaniment, functioning as a representation of the lost characters and
articulating abstract and linguistic concepts such as love and passion in an artistic form. Additionally, a
correlation is drawn between the predominantly solo musical pieces in the film and the pervasive sense
of loneliness experienced by the characters in the narrative (Liman, 2022). Examining instances from
Turkish cinema, the content analysis focused on the film Bliss (2007), which garnered the Best Music
Award at the 2007 Antalya Golden Orange Film Festival. The study notes a harmonious relationship
between the locations where music is employed and the instruments utilized. Simpler compositions are
highlighted in scenes of sadness and silence, while orchestral arrangements are preferred in moments of
heightened excitement. This serves as another illustration of how the film music aligns seamlessly with
its narrative (Tanyildizi, 2010).

While exploring the connection between music and narrative in the previously mentioned films, no third
element was considered. Hence, the basic problem of this study is to uncover a third component believed
to revolve around film music. In essence, what distinguishes this study from others in the literature is its
unique approach, wherein film music is informed by psychodynamic theory in its interaction with the
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narrative. This article will explore the significant connection between film music and the characters in
Luchino Visconti’s Morte a Venezia and Michael Haneke’s La Pianiste. It will examine how the music
in these films functions as a representation of the protagonists, reflecting their inner conflicts influenced
by the contrasting forces of Eros and Thanatos.

1.  Opposing Forces of Human Behavior: Eros and Thanatos

According to Sigmund Freud's psychoanalytic theory, human beings possess inherent instinctive drives
that have evolved and are rooted in their evolutionary legacy. These instincts are vital for human
functioning, and if they are not expressed or fulfilled, individuals may experience difficulties in their
psychological and emotional well-being (Murdock & Akkoyun, 2016). Freud proposed that two
fundamental and opposing impulses, Eros (the life drive or sex) and Thanatos (the death drive or
aggression), play a crucial role in maintaining balance and dynamism in human life. Thanatos stands for
the innate urge toward aggressiveness, destruction, and the pursuit of death, whereas Eros reflects the
inherent drive for life, love, and pleasure. Freud introduced the term “libido” to describe the psychic
energy associated with the sexual drive, which is the primary aim of Eros. However, he noted that the
pleasure derived from the sexual drive extends beyond mere genital pleasure. According to Freud, libido
permeates the entire organism, influencing various aspects of human behavior. Thus, Freud argued that
activities such as love, narcissism, sadism, and masochism are all forms of sexual expression. It is worth
noting that the aggressive impulse often coexists with these latter two forms of sexual expression.

In Freudian theory, Eros and Thanatos represent opposing forces that constantly interact and influence
human behavior and psychological dynamics. Eros drives individuals towards life-sustaining activities
such as seeking shelter, reproduction, and fulfilling basic needs like food. In contrast, the death drive
manifests as aggressive tendencies, destruction, killing, and self-mutilation. Freud suggested that the
belief in the immortality of death, which is rooted in the unknown and inexplicable nature of death,
creates a desire for release from tension and a longing for death. Drawing from Greek mythology, Freud
associated Eros with the god of love and Thanatos with the god of death. These mythological references
emphasize the life-affirming and life-sustaining aspects of Eros, as well as the destructive and self-
destructive aspects of Thanatos.

In the context of this study, which explores psychoanalytic ideas about films, understanding the interplay
between Eros and Thanatos provides a framework for analyzing characters, conflicts, and themes
depicted in movies. The exploration of these fundamental psychoanalytic concepts can shed light on the
underlying motivations, desires, and conflicts portrayed on screen, enhancing our understanding of the
human experience as reflected in cinema.

2.  Method

The objective of this study is to examine the use of music in the films Morte a Venezia (1971) and La
Pianiste (2001). The focus is on understanding the similar functions of music in these films and
exploring the reflection of the two basic human instincts, life and death instincts, on music and
characters. Additionally, the study aims to provide an authentic perspective on film music by
incorporating psychoanalytic theory. The films were selected for this study based on their prominent
use of music and their ability to convey emotions, character development, and narrative depth through
musical compositions. Luchino Visconti’s use of movements from Gustav Mahler’s third and fifth
symphonies in Morte a Venezia and Michael Haneke’s utilization of Schubert’s compositions in La
Pianiste provide rich material for analysis.

The selected films were extensively analyzed to identify and document the instances of music usage.
The films are watched multiple times to gain a comprehensive understanding of the musical choices and
their contextual significance. Key scenes where music played a significant role in enhancing the film
experience were identified. The musical compositions utilized in the selected films were analyzed in
depth. This involved studying the musical structure, motifs, themes, and emotional qualities conveyed
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by the music. The author paid particular attention to how the music interacted with the visuals,
characters, and narrative. The study incorporated psychoanalytic theory to examine the reflection of life
and death instincts in the music and characters. Relevant psychoanalytic literature was reviewed to
inform the analysis and interpretation of the films’ musical elements.

3.  Venice with Mahler: Admiration for Ideal Beauty

Morte a Venezia centers around the character Gustav von Aschenbach, a composer who embarks on a
solo vacation in Venice seeking rest. The non-diegetic Adagietto, the 4™ movement of Gustav Mahler’s
Symphony No. 5, opens the movie, giving us the initial introduction of the composer’s music, that we
are going to encounter five times in the rest of the film. From the outset, this music establishes a parallel
between the personal lives of Aschenbach and Mahler, serving as an expression of death and farewell.

Both Mahler and Aschenbach, the fictional character, experienced personal tragedies. Mahler, like
Aschenbach, was a composer who had lost his daughter and felt a sense of loneliness in his life. Given
Mahler’s fascination with existentialism and death, his compositions often delved into themes such as
the fear of death and the profound solitude experienced by individuals. The potential for music to align
with the concept of Thanatos, or the death drive, is demonstrated by the fact that major tones in music
evoke a sense of peace, while minor tones can create feelings of unease and melancholy. However, death
anxiety also carries a calming aspect as it symbolizes salvation and release.

In the film, the music’s rhythm blends seamlessly with Aschenbach’s movements and gestures,
effectively conveying his emotions. As the Adagietto accelerates and swells, Aschenbach trembles, and
stops reading his book. When the music settles and turns melancholic, Aschenbach lowers his head and
gazes thoughtfully into the distance, as though listening to the music. The music becomes his own in
the film, yet it is originally Mahler’s music. The intricate interplay between the lives of these two
composers reflected in the music itself is truly captivating. This serves as a clue for the audience,
foreshadowing the recurrence of the same music in the upcoming minutes. Furthermore, it is noteworthy
that Mahler composed the Adagietto as a love letter to his wife, which can be interpreted as a
foreshadowing of Aschenbach's intense feelings for Tadzio. This connection adds another layer of
meaning to the music and deepens the emotional resonance of the narrative.

Transitioning from the hotel room to Gustav’s recollections is where the audience hears Adagietto for
the second time and it takes on a diegetic form. He looks at an hourglass and muses aloud about life,
death, and time while his musician friend Alfred plays Aschenbach’s composition, originally Mahler’s
Adagietto on the piano. The placement of this flashback in the film is crucial because it is immediately
followed by Gustav descending to the hotel lobby, where he has his first encounter with Tadzio. This
scene is a significant turning point in the film as it intertwines themes of death and beauty, and Gustav,
while pondering the meaninglessness of life, is captivated by Tadzio, whom he perceives as the epitome
of beauty. Tadzio possesses everything that Gustav lacks: youth, beauty, purity, and vitality, fueling
Gustav’s deep passion for him. Tadzio evokes infatuation and excitement in Gustav, triggering hidden
desires and repressed feelings. This moment can be seen as a manifestation of Eros, as Gustav’s desires
and longing for beauty and connection are being awakened.

However, there is also an intertwined element of Thanatos or the death drive in this encounter. Thanatos
represents the instinctual drive towards death, aggression, and destruction. In the context of Gustav’s
attraction to Tadzio, the presence of Thanatos can be understood through the juxtaposition of death and
beauty. As Gustav contemplates the meaninglessness of life and confronts mortality in his monologue
about death, he simultaneously encounters Tadzio, who embodies the beauty and vitality that he desires.
This convergence of death and beauty creates tension and complexity in their relationship, where Gustav
is simultaneously attracted to Tadzio’s life-affirming qualities while being confronted by the awareness
of his mortality.
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The same music plays again when Gustav says goodbye to Tadzio in front of the hotel door, marking
the longest duration of its accompaniment in the film. This sequence represents a complete reversal of
Gustav’s initial expectation of finding hope and a new life in Venice. Instead, he is overwhelmed by a
sense of loneliness, despair, old age, and the impending approach of death. Gustav decides to leave
Venice to detach himself from his conflicting emotions and passion for Tadzio. The reappearance of the
music coincides with Gustav and Tadzio encountering each other for the first time, locking eyes in a
mutual gaze. Gustav expresses his regret by saying “Farewell. Tadzio, it was all too brief, may God
bless you” over the brevity of their time together and he steps onto the ship sailing to the train station.

Two noteworthy aspects emerge in this scene. Firstly, the music accompanies Gustav during his time
on the ship, as his deep affection for Tadzio lingers in his mind, carrying the very essence of Tadzio’s
presence wherever he travels. The music signifies an end by serving as a representation of both desire
and farewell. Secondly, the extended shot of Gustav on the ship establishes a connection with the city
of Venice. Venice, with its unparalleled beauty and its existence on the water, embodies a sense of
impermanence. Like the city, Gustav himself is slowly sinking, timeless, and capable of vanishing at
any moment (Akyunak, 2017). As the camera draws closer to Gustav's face, we delve deeper into his
mind, and the surrounding water takes on a symbolic significance for him. The music ceases upon
Gustav's arrival at the train station. However, due to an unexpected luggage problem, Gustav decides to
stay in Venice longer. Returning to major keys, the music now almost seems to reflect the character’s
renewed delight. Despite his apparent annoyance with the luggage mishap, Gustav takes pleasure in the
opportunity to remain in Venice because it means he can see Tadzio again. As Gustav returns to his
hotel room and gazes out the window, observing Tadzio walking along the beach, another memory
resurfaces. This time, Gustav reminisces about his daughter, reflecting on a peaceful moment where he,
his wife, and his daughter playfully enjoyed themselves on the grass. The notable resemblance between
his daughter and Tadzio carries considerable significance. Moreover, Gustav’s recollection of his
daughter following his encounter with Tadzio, who possesses the exquisite beauty reminiscent of Greek
sculptures, demonstrates how Visconti skillfully weaves together themes of mortality and esthetic allure
through music once again.

Our subsequent encounter with Mahler occurs through the 4" movement of Symphony No.3, as opposed
to Adagietto. Within this symphony, Mahler incorporates the poem The Midnight Song from Nietzsche’s
work Also sprach Zarathustra:

O Mensch! Gib Acht O Man! Take heed!

Was spricht die tiefe Mitternacht? What does the deep midnight say?
Ich schlief, ich schlief — I slept! I slept!

Aus tiefem Traum bin ich erwacht:— I have awoken from deep dreaming!
Die Welt ist tief, The world is deep!

Und tiefer als der Tag gedacht And deeper than the day conceives

We see Gustav sitting on the beach, fully absorbed in his writing with the accompanying words and
music. Tadzio, emanating an appearance reminiscent of a Greek sculpture, is in the center of Gustav’s
attention as he writes. The Midnight Song, playing paradoxically amidst the bright daylight, catalyzes to
evoke the contrasts between various elements that are mutually reinforcing. These contrasting elements
include the dichotomy of day and night, the coexistence of sorrow and happiness, and the juxtaposition
of mortality and eternal life. This particular moment can be considered the happiest since Gustav’s
arrival in Venice, revitalizing his life force. Perhaps this is why Visconti opted to use the 3™ Symphony
instead of the Adagietto for this scene. However, it is worth noting that following this delightful moment,
Gustav experiences a breakdown, both emotionally and physically.

We are transported into Gustav's memories as we encounter the Adagietto once again. During this

poignant moment, we witness the procession of Gustav’s daughter’s coffin. This tragic event
foreshadows his impending demise. In the following scene, we witness Gustav’s determined efforts to
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revitalize himself by applying makeup and dyeing his hair, fully cognizant of the impending challenges
he will face in his final moments. The music acts as a reflection of his unspoken thoughts once more: if
he can appear youthful, there might be a chance of attaining the love he desires. He takes pleasure in his
transformed appearance after leaving the barber and he is striving to fulfill his Eros-driven desires and
find satisfaction in his pursuit of beauty and love. However, the white paint on his face mirrors that of
the street jester he encountered upon arriving in Venice, who mocked him. Through the application of
makeup and the alteration of his hair color, Gustav seeks to conceal himself behind a mask and assume
a new identity in his quest for youth. Yet, this mask ultimately becomes his death mask, an inescapable
symbol of his mortality. Gustav is acutely aware of his mortality and the proximity of his death. His
efforts to conceal his aging appearance and present a youthful facade can be seen as a response to the
anxiety and fear stemming from the realization of his impending death. By attempting to deny the natural
progression of time and mortality, Gustav’s actions also reflect a subconscious confrontation with the
Thanatos drive, the very force that draws him closer to death.

In the final scene of the film, the Adagietto returns to complete the narrative and reflect the character,
just as it did in the opening scene. The music takes on a choreographic quality as it accompanies the
sequence. As Tadzio, the embodiment of beauty, enters the sea, the music begins to play. In the first part
of the Adagietto, Tadzio moves gracefully through the water. Gustav, moved by his presence, attempts
to rise from his chair but finds himself unable to do so. At dusk, Tadzio stands in the water, evoking the
likeness of a Greek sculpture, and gestures towards the distant horizon. Gustav takes his last breath as
the music builds to a climactic point, creating the idea that Tadzio is bringing him to an endless state of
rest. The mask on Gustav’s face is fully removed as he breathes his last, his hair dye and makeup washed
away.

Gustav’s passion for Tadzio is so profound that it transcends even the threat of the cholera epidemic that
surrounds them. In the last scene of the film, it becomes evident that Tadzio, the object of Gustav’s
affection, becomes the catalyst for his demise. This illustrates the concept of Thanatos, also known as
the death instinct, which can lead to destruction. The direction of this destruction, whether external or
internal, is determined by the conflict between Eros and Thanatos. In Gustav’s case, his intense emotions
attract the already existing Thanatos within him, leading to his self-destruction. The fear of not being
able to attain Tadzio intensifies Gustav’s inner conflict, activating the Thanatos energy within him. This
inner struggle is intricately woven into the film through the use of Mahler’s music by Visconti. The
music serves as a powerful tool to amplify and reflect the emotional turmoil experienced by Gustav,
heightening the tension between Eros and Thanatos.

The role of music in Morte a Venezia parallels its significance in Haneke’s film La Pianiste. Both films
explore similar patterns in the interaction between music and the characters’ inner conflicts. The
examination of these similarities will be the focus of the subsequent discussion on Haneke’s work.

4. Haneke’s Lonely Wanderer: Self-mutilation as a Demonstration of the Death Instinct

La Pianiste delves into the profound themes of love and sexuality, centering around the complex
character of Erika Kohut. Erika, a dedicated piano instructor at the esteemed Vienna Music
Conservatory, finds herself confined within the oppressive grip of her domineering and strict mother.
Similar to Morte a Venezia, music plays a significant role in shaping the atmosphere and narrative within
the film's mise-en-scéne. Haneke effectively characterizes Erika by highlighting both the presence of
music and moments of silence (Walker, 2018).

While La Pianiste incorporates compositions by various classical music composers, the film
predominantly revolves around the music of Franz Schubert. Early on in the film, through a conversation
with her mother, we discover that Schubert holds a special place in Erika’s musical repertoire. It
becomes apparent that Erika has a deep affection and affinity for Schubert’s compositions. One
particular work of Schubert that resonates strongly with the film is Im Dorfe from the song cycle
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Winterreise. This piece becomes intertwined with Erika’s emotions throughout the narrative.
Winterreise, composed by Schubert with lyrics by Wilhelm Miiller, is a series of 24 songs that depict
the journey of a romantic individual who struggles to find reciprocated love, embarking on a path of
wandering, dreams, and ultimately facing death. The 17" song, Im Dorfe, focuses on a solitary wanderer
who distances himself from bourgeois society, disconnecting from the tangible realities of the world.
Eros is evident in Erika’s longing for love and connection, which she channels through her musical
expression. Through her piano playing, she attempts to fulfill her sexual desires and seeks an intimate
connection that is otherwise absent in her life. However, her repressed and distorted understanding of
love and sexuality leads her down a path of self-destruction.

In the opening sequence, Haneke employs a striking and unsettling choice by displaying the film’s title
in complete silence. This deliberate absence of sound stimulates the audience’s imagination, evoking
certain sounds and musical elements in their minds as they read the title. This artistic decision
demonstrates Haneke's unique ability to disturb and provoke the viewer. The subsequent credits flow
intermittently between moments of music and silence, following the display of the film’s title. During
this sequence, we observe Erika instructing her students. In one particular fragment, Erika criticizes her
student Anna for not allowing enough space between the notes while she performs Schubert’s Im Dorfe
on the piano. Erika questions Anna, asking if she has no ear for the feeling of coldness. Subsequently,
Erika takes over the piano. This scene encapsulates one of the central themes of the film, which revolves
around Erika’s emphasis on silence. The statement she makes to Anna reflects her personality and serves
as a metaphor for the silence she imposes upon herself. It signifies the duration of that silence, how she
listens to it, and the underlying coldness that defines her character. Through this silence, Erika expresses
what she cannot vocalize, the unspoken words that go unheard when she does speak. Music assumes a
dual role in the film, serving as both the external and internal voice of Erika, conveying her emotions
and unexpressed thoughts.

Moreover, it is important to highlight that Erika narrates the lied although the actual singer performed
it in the scenes that followed. The lied serves as a leitmotiv, a recurring musical motif, throughout the
film and was the first to perform it. This artistic choice further emphasizes the intimate connection
between Erika and the music, as she becomes the embodiment of the emotions and themes conveyed by
the lied. Im Dorfe starts as follows:

Es bellen die Hunde, es rascheln die Ketten; Dogs are barking, their chains are rattling.
es schlafen die Menschen in ihren Betten People are asleep in their beds.

trdumen sich manches, was sie nicht haben, They dream of plenty that they have not,
tun sich im Guten und Argen erlaben: find both good and evil to refresh them:

The section of the poem that reads, “Dogs are barking in their rattling chains,” serves as a voice that
conveys a sense of suffering. According to Suurpdd (2014), the prevailing emotion in the poem is
interpreted as tragic, particularly evoking bitterness. It also reflects the presence of the death instinct
and the inherent human capacity for pain and anguish. It signifies the darker aspects of human existence
that are intertwined with the drive toward self-destruction. “People are asleep in their beds” follows this
line. There is a society that chooses to ignore the suffering of someone. The fact that Erika narrates the
lied combines this anguish with her sorrow. The audience can hear Erika’s cries and screams, which
serve as a manifestation of her inner turmoil. However, despite her vocalizations, no one in the film pays
attention to her or acknowledges her pain. This emphasizes the isolation and lack of understanding that
Erika experiences. It can be observed that the film, in general terms, revolves around Erika’s pain, and
the depiction of her character is deeply intertwined with this lied, holding significant importance
throughout the narrative. This scene and its exploration of suffering, indifference, and personal pain can
be seen as reflecting the interplay between Eros and Thanatos. It highlights the complexities of human
nature and the conflicting forces that shape our desires, emotions, and experiences.
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When we hear Im Dorfe for the second time, a pivotal moment takes place in the film as Walter, the
individual who will ultimately bring about Erika’s destruction, forcefully enters her life. Their initial
encounter transpires at a private home concert, where Erika performs on the piano. Erika transforms into
a desirable object by Walter and through his gaze, and his is apparent. Despite Walter’s persistent
attempts to engage with Erika, she maintains a cold and distant demeanor. During their discussion, Erika
points out that Schumann’s Fantasy in C Major induces the feeling of one’s sanity slipping away. The
conversation between Erika and Walter conveys Erika’s current psychological state, hinting at her
fragile hold on reality. In a way, Erika subtly communicates a warning to Walter, indicating that he
should keep his distance from her. However, in a subsequent scene where Walter plays the piano, he
defies her warning and deliberately performs Schubert’s music, seemingly provoking Erika.

Despite Erika’s efforts to keep her guard up, Walter ruthlessly enters her life and dismantles the
emotional walls she has constructed. Erika’s body language tells us a lot as we watch and listen to
Walter’s performance. Something seems to be stirring within her, evoking pleasure, yet she restrains
herself from expressing her emotions, managing to maintain a composed facade. At this moment, we
shift to a rehearsal and the haunting melody of Im Dorfe fills the air once more with the camera remains
focused on Erika’s face. Erika narrates the lied: “...They dream of plenty that they have not, find both
good and evil to refresh them: and next morning it has all vanished.” Simultaneously, she smiles slightly
as she looks at Walter. These words abruptly unveil her innermost feelings. Freud’s concept of the
unconscious and repressed desires comes into play in this scene. Erika’s attraction to Walter, symbolized
by her interest in his piano playing and her gaze upon him, reveals her unconscious desires and fantasies
that she may not openly acknowledge. The performance acts as a trigger, unlocking Erika’s repressed
sexual desires and exposing her innermost thoughts and longings. Walter becomes the embodiment of
Erika’s fantasies, representing the “plenty that they have not.” He embodies both the forces of Eros and
Thanatos, symbolizing both desire and destruction. He becomes the object of Erika’s sexual desires
while also being the catalyst for her demise. Haneke skillfully constructs this pattern by employing
Schubert’s music to enhance the thematic elements and emotional dynamics of the film.

In the following scene, Erika and her two colleagues engage in a rehearsal of Schubert’s Piano Trio in
E Flat. Throughout this sequence, Schubert’s music continues to accompany Erika in a non-diegetic
manner, creating a meta-diegetic effect As Erika departs from the rehearsal and ventures into a sex shop
located within the mall. This meta-diegetic aspect arises from the fact that Erika brings Schubert’s music
with her into the sex shop, where she experiences simultaneous and intense pleasure from both
Schubert’s compositions and the explicit pornography displayed. This juxtaposition highlights a
profound connection between two seemingly disparate realms: the realms of high art represented by
Schubert and the realms of explicit sexuality represented by hardcore pornography.

Moreover, this scene exposes the hypocrisy within bourgeois society, which simultaneously adheres to
its norms while possessing the power to determine standards of aesthetics, beauty, violence, and the
boundaries within which these elements can be expressed. In this context, the scene encapsulates the
central themes of the film, including pleasure, the life instinct, the death instinct, and the inherent
destructive nature of human desires. Once again, Miiller’s poem from the lied becomes a prominent
element in conveying the personal grief of Erika. We see Erika watching a pornographic film, then the
scene changes to the rehearsal scene. Thus, the words of Miiller’s poem resonate deeply with Erika's
emotional state and serve as a poignant backdrop to her inner turmoil.

Bellt mich nur fort, ihr wachen Hunde, Bark me away, you watchdogs!

laB3t mich nicht ruh’n in der Schlummerstunde! Let me not rest in these hours of slumber!
Ich bin zu Ende mit allen Traumen— I am done with all dreaming;

was will ich unter den Schldfern séumen? why linger among those asleep?

The main male singer in the accompaniment of the lied becomes highly significant, as each word uttered
by him resonates deeply within Erika. As previously discussed, Winterreise revolves around the story
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of a romantic man whose love remains unrequited. In this context, Erika perfectly embodies the image
of the wandering protagonist within this romantic narrative. The section of the lied “I am done with all
dreaming” combines classical music, Erika’s complicated and puzzling sexual life, and her experience
of unreciprocated love. On one hand, Erika represents the individual who is dissatisfied with the world
and continuously seeks refuge in various dreams. On the other hand, she finds herself surrounded by a
chain of individuals who fail to understand her.

It becomes evident once again that Erika finds no solace or comfort in music within the film. We never
witness a relaxed or at ease Erika while playing or listening to music. Following this pattern, the
subsequent scene portrays Erika in her bathroom, where she proceeds to cut her genital area with a razor.
Although brief, this scene encapsulates a central theme that permeates the entire film. Erika lacks
personal space and autonomy in her life, and her domineering mother fails to recognize her as an adult.
Erika has been worried about her feelings for Walter, leading her to engage in self-harm in the bathroom.
Freud believed that self-destructive behaviors can serve as a way to manage overwhelming emotions
and gain a sense of control. By engaging in self-harm, individuals may temporarily relieve their inner
conflicts and experience a distorted sense of release or relief. However, these behaviors ultimately reflect
deep psychological pain and unresolved internal struggles. In the case of Erika, her self-mutilation can
be interpreted as a desperate expression of her inner turmoil, a way to cope with her unfulfilled desires
and the conflicts between her sexual fantasies and the societal norms imposed upon her. It showcases
the complexities of her psyche and the destructive nature of her internal struggles, intertwined with both
the life and death instincts as conceptualized by Freud.

We return to the Vienna Concert Hall for another rehearsal scene, where an incident occurs involving
Anna, Erika's student. Anna becomes nervous and excited, leading to diarrhea. Walter approaches her
and attempts to comfort her with a few jokes, establishing a brief moment of connection between them.
Meanwhile, Anna enjoys Walter’s attention, and her laughter echoes through the grand hall, creating a
disturbing atmosphere. The tension increases by knowing that Erika is watching what’s happening from
a distance and can hear Anna laughing. As Anna plays the piano next to Walter, /m Dorfe resurfaces in
the film. Erika’s performance and Anna’s are different from one another. The “coldness” that Erika
earlier highlighted is not present in Anna’s performance, which feels comparatively softer. When the
lyrics of the lied begin with “Dogs are barking, their chains are rattling...,” Erika deeply connects with
the music, perceiving it as an extension of her grief. She identifies with the character portrayed in the
lied, and her eyes well up with tears. (Walker, 2018). Upon reaching the point in the performance where
the singer utters the phrase “...They dream of plenty that they have not, find both good and evil to
refresh them”, Erika’s emotions overwhelm her to such an extent that she abruptly exits the hall. The
intensity of what she had witnessed and experienced proved too difficult for her to endure.

In this instance, we are allowed to briefly set aside our observations of Erika’s distant, commanding,
and emotionally repressed personality that has been evident throughout the entirety of the film. It
provides a brief glimpse into the vulnerable side of Erika, who conceals herself behind her emotional
walls. Erika tries to calm herself after leaving the hallway and finds relief in the lobby next to the
cloakroom. In a calculated and cold-blooded manner, she breaks a glass and places the shards in the
pocket of Anna’s coat. This particular scene both astonishes and unsettles the audience, as it signifies
Erika's inability to attain her desired connection with Walter. Anna has taken her place, igniting a need
for violence and harm within Erika. The clash between Eros and Thanatos, the life and death instincts,
can lead to both internal and external destruction. In Erika’s case, her desires and emotional threats drive
her to harm Anna, despite Anna not posing a musical or professional threat. It is Erika’s perception of
Anna as an emotional threat that fuels her need to inflict harm.

The final mention of Schubert takes place as Erika and Walter are practicing. Following their class,

Erika discreetly presents Walter with an envelope containing a letter that unveils her inclination towards
masochistic sexual preferences. Subsequently, for the duration of the remaining 45 minutes of the film,
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there is an absence of any musical accompaniment, be it diegetic or non-diegetic. It appears Haneke is
conveying the message, “Music has said all that it needed to say up until now.” When Erika hands
Walter the envelope, boldly expressing her deepest feelings and thoughts, it marks the culmination of
everything that music and its expressions have conveyed throughout the film, even though the envelope
remains unopened. Despite the music in the film generating a tense ambiance instead of a soothing one,
it is important to note that the music itself, acting as a form of escape, is not readily attainable. It signifies
that the intense emotional journey and exploration facilitated by music have reached their limit.

Walter persistently expresses his desire to engage in sexual activities with Erika, but she only agrees if
it fulfills her masochistic desires. Later that same evening, Erika presents him with a letter outlining the
actions she is willing to consent to, but Walter is disgusted by its content. It becomes evident that Walter
is not genuinely interested in the real Erika; he merely seeks to fulfill his desires within a conventional
masculine framework. Following Erika’s apology to Walter during a hockey game, he comes to her
house that night and assaults her, as specified in her letter. At the end of the film, Erika attends a concert
rehearsal with her mother, where the balance between sound and silence was previously discussed in
this study. Erika spots Walter in the lobby, and he greets her as if nothing has happened before leaving.
Erika silently gazes at Walter’s back for a few moments, then retrieves a kitchen knife from her bag,
stabs herself beneath her collarbone, and exits the concert hall.

The tension between Eros, the life instinct driven by love, and Thanatos, the death instinct associated
with hatred, can be understood as a polarizing force. These primal impulses can interchange and replace
each other. The culmination of destructive tendencies arising from hatred can be seen as the
manifestation of Thanatos. Erika’s longing for Walter can be interpreted as Eros, which awakens her
sexual and thus, her life instincts and binds her to society. This is reflected in the changes in her
appearance and clothing after meeting Walter. However, Erika’s intense emotions for Walter turn into
hatred when he rejects her, and Thanatos replaces Eros. The defeat of Eros by Thanatos is exemplified
through Erika’s self-mutilating behavior. The film begins with the noise of traffic and ends in silence.
Consequently, Haneke concludes his movie by encompassing a balance of music, sounds, noise, and
silence.

Conclusion

Film music, tailored for cinematic context, has evolved from classical accompaniments to compositions
aligned with visual narratives. Scholarly attention is growing in exploring the impact of film music on
narrative. This study stands out by integrating psychodynamic theory into film music analysis, focusing
on Luchino Visconti’s Morte a Venezia and Michael Haneke’s La Pianiste. Visconti and Haneke utilize
music as a means to convey profound messages in their films, allowing them to express everything that
words alone cannot articulate.

In both films, the use of film music, specifically Mahler’s Adagietto and Schubert’s Im Dorfe, serves to
reveal the mental states and feelings of the main characters that they struggle to express verbally.
However, the role of music goes beyond simply conveying emotions; the characters themselves merge
with the music, becoming embodiments of the musical compositions. In this capacity, Eros and
Thanatos, the forces of love and death, coexist closely throughout the films. In Morte a Venezia,
Gustav’s desire to attain eternal youth and beauty, fueled by intense Eros, sets in motion a transformation
from Eros to Thanatos. This transformation involves his lifeless body being rejuvenated through
artificial means like makeup and paint, only to eventually succumb to lifelessness once again. On the
other hand, in La Pianiste, Erika’s pursuit of satisfying her sexual desires leads to a shift from Eros to
Thanatos when her advances are rejected. The displacement of Eros by Thanatos results in destructive
consequences.

While prevailing discussions in the literature often focus on the atmospheric and character-supporting
aspects of film music, this study aimed to bring attention to the underlying influence of psychoanalytic
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theory in supporting and shaping the characters within the cinematic narrative. The emphasis here is on
exploring how psychoanalytic principles contribute to the nuanced understanding of the characters’
motivations, conflicts, and emotional states as portrayed through the medium of film music.
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Ozet

Tiirkiye’de sinemaciligin duraklamasi ve gerilemesi, 1970’li yillardan baslayan uzun bir zaman dilimini
kapsamakta; ekonomik, siyasi, sosyo-kiiltiirel pek c¢ok nedene dayanmaktadir. Yerli filmciligi bunalima
stirtikleyen sebepler 1980°li yillardan itibaren sinema yazarlar1 ve akademisyenler tarafindan tartigilmig, ancak
Yesilcam’in son yillarinda arka arkaya ¢ekilen filmlerde ¢okiis siirecinin nasil temsil edildigi analiz edilmemistir.
Bu caligmada 1980°li yillarin ikinci yarisinda, sinemanin igine diistigii bunalim yillarinin travmatik etkisiyle
bir¢ok filmin ¢ekildigi; bu filmlerde gecmisle hesaplasan yonetmenlerin Yesilcam’in ¢okiisiiniin nedenlerini analiz
ettikleri ileri siiriilmiistiir. Caligmada 1987-1990 araliginda ¢ekilmis bes film olan Hayallerim Askim ve Sen (Atif
Yilmaz, 1987), Gece Yolculugu (Omer Kavur, 1988), Hichir Gece (Selim Ileri, 1989), Filim Bitti (Yavuz Ozkan,
1989) ve Ask Filmlerinin Unutulmaz Yonetmeni (Yavuz Turgul, 1990) betimsel tematik analiz yontemiyle analiz
edilmistir. Caligmanin amaci bu filmlerde 1980’lerin sinema ortaminin nasil temsil edildigini incelemek; ge¢mise
0zlem duyan sinemacilarin Yesilcam’m “altin ¢agi’ni nasil betimlediklerini tartismak ve sinemanin gelecegine
yonelik kaygilarini ¢oziimlemektir.

Anahtar Sozciikler: Yegsilcam, Tiirkiye Sinemast, Film Endiistrisi, 12 Eyliil 1980 Darbesi, 1980’ler Sinemasi

Abstract

The stagnation and decline of filmmaking in Turkey covers a long period of time starting from the 1970s and is
based on many economic, political, socio-cultural reasons. The reasons that led domestic filmmaking to depression
have been discussed by film critics and academics since the 1980s, but how the collapse process was represented
in the films shot back-to-back in the last years of Yesilcam has not been analyzed. In this study it has been
suggested that, in the second half of the 1980s many films were shot with the traumatic effect of the depression
years in which cinema fell into and directors who deal with the past in these films analyze the reasons for the
collapse of Yesilcam. In the study, five films shot between 1987 and 1990 are analyzed by descriptive thematic
analysing method: Hayallerim Agkim ve Sen (Atif Yilmaz, 1987), Gece Yolculugu (Omer Kavur, 1988), Hicbir
Gece (Selim lleri, 1989), Filim Bitti (Yavuz Ozkan, 1989) and Ask Filmlerinin Unutulmaz Yonetmeni (Yavuz
Turgul, 1990). The aim of the study is to examine how the cinema environment of the 1980s is represented in these
films; to discuss how filmmakers longing for the past portray Yesilcam's “golden age” and to analyze their
concerns about the future of cinema.

Keywords: Yesilcam, Turkish Cinema, Film Industry, The Coup of September 12 1980, Cinema of the 1980s
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Giris

Tiirkiye’de sinemanin seriiveni Osmanli déneminde baslamig; 1910’larin ikinci yarisinda askeri
cemiyetler tarafindan finanse edilen ilk kurmaca filmlerin ardindan yerli filmcilik uzun yillar boyunca
Sehir Tiyatrolarinin tekelinde bir yan ugras olmaktan 6teye gidememistir. 1948 tarihli yerli film gosteren
sinemalardan eglence vergisine indirim kararinin da etkisiyle, 1950°1i yillardan itibaren ¢ok sayida yeni
ozel yapim sirketi agilmig ve her yil rekor sayida film g¢ekilmeye baslanmigtir. Bu siiregte ismini
Beyoglu’nda Istiklal Caddesi’nde bir sokaktan alan “Yesilcam”, kisa siire i¢inde diinyanin sayil1 film
endiistrileri arasina girmeyi basarmustir (Batur, 2014, s. 81). Ote yandan Yesilcam sinemasinin parlak
yillart uzun siireli olmamis; 1970’ten itibaren yasanan siyasi ve ekonomik gelismeler sonucunda
endiistri hizla kan kaybetmistir. 1980’li yillardan itibaren Zahit Atam, Burgak Evren gibi sinema
yazarlart ve elestirmenlerin ve ardindan Nilglin Abisel, Siikran Esen, Giilseren Giichan gibi
akademisyenlerin Tiirkiye sinemasinda yasanan bunalimi tartismaya basladiklar dikkati cekmektedir.
Ote yandan yerli filmciligin gelisimine ve duraklamasina taniklik eden sinemacilarin, 1980°li yillarin
ikinci yarisinda cektikleri filmlerinde “Yesgilcam’in ¢okiisii’nti nasil tartigtiklan literatiirde iizerinde
durulmayan bir konudur.

Bu calismada 1980’li yillarin ikinci yarisinda, arka arkaya g¢ekilen filmlerde sinemanin icine diistiigii
bunalim yillarinin travmatik etkisinin hissedildigi; gecmisle hesaplasma yasayan yoOnetmenlerin
cektikleri filmlerinde yerli film endiistrisinin ¢okiisiiniin nedenlerini nostaljik bir bakis agisiyla analiz
etmeye calistiklari ileri siirtilmiistiir. Bu sava uygun olarak 1987-1990 araliginda ¢ekilmis beg film olan
Hayallerim Askim ve Sen (Atif Y1lmaz, 1987), Gece Yolculugu (Omer Kavur, 1988), Hicbir Gece (Selim
Ileri, 1989), Filim Bitti (Yavuz Ozkan, 1989) ve Ask Filmlerinin Unutulmaz Yonetmeni (Yavuz Turgul,
1990) betimsel analiz yontemiyle analiz edilmistir. Calismanin amaci, bu bes filmin analizi lizerinden,
Yesilcam’in son yillarinda cekilen filmlerde sinema ortaminin ve yaganan sorunlarin nasil temsil
edildigini incelemek; gecmise Ozlem duyan sinemacilarin Yesilcam’in “altin  ¢agi”m1 nasil
hatirladiklarim1  ve betimlediklerini tartismak ve sinemanin gelecegine yonelik kaygilarin
cOziimlemektir.

1. Yesilcam’m Cokiis Yillari: 1980’lerin Tiirkiye Sinemasina Genel Bir Bakis

Tiirkiye’de sinemaciligin duraklamasi ve gerilemesi, 1970’li yillardan baglayan uzun bir zaman dilimini
kapsamakta; ekonomik, siyasi, sosyo-kiiltiirel pek cok nedene dayanmaktadir. Yesilcam, tarihsel siirecte
bir¢ok krizle kars1 kargiya kalmis oldugundan ¢okiisii hazirlayan nedenler oldukga genis bir yelpazede
ele alinmalidir. Bu siirecin sinema c¢evrelerinde de uzun yillar tartigilmig oldugu dikkati ¢cekmektedir.
Giilseren Giichan’a (1992, s.93) gore 1980 sonrasinda Tiirkiye sinemasindaki de8ismeler iizerine
yapilan tartigmalarin en 6nemlilerinden biri sinemada yasanan bunalima odaklanir. Burcak Evren’in
(2003, s.12-16) Antrakt Dergisinde yayimlanan 2003-2004 sinema sezonu baslarken Yegsilcam Bitiyor
mu Degisiyor mu? baglikli yazisindan anlagilabilecegi iizere stz konusu tartigmalar 2000’li yillarin
basina dek devam etmis ve ardindan yerli sinema tartismalarinin ilgi odag:1 yeni Tiirkiye sinemasina
yonelmeye baslamigtir. Calismanin bu boliimiinde sinema yazarlar1 ve akademisyenlerin sinemanin
cokiis donemini hazirlayan etmenler konusuna bakislarindan yararlanilarak genel bir degerlendirme
yapilmuigtir.

Yesilcam sinemasinin sonunu hazirlayan nedenler siralanirken 6ncelik Tiirkiye’de film endiistrisinin
problemli yapisina verilmelidir. Yesilcam sisteminin ¢okiise siiriiklenmesini Ayse Lucie Batur,
Tiirkiye’de sinemanin hi¢cbir donemde kurumsallagamamis olmasina baglamaktadir:

...Yesilgam film endiistrisi aslinda kirilgan ticari aglarla 6riilmiis dagitim veya gosterim gibi farkli
aktorlerin zaman zaman sektore agirliklarimi koyduklari i¢ ¢atigmalart olan bir hayal adina teknik
ekibinden figiiranina pek ¢ok kisinin is giivencesi olmaksizin ¢ok az ticretlerle ¢alistigi bir hayal
makinastydi (2014, s.81).

Batur’un “kirilgan ticari aglar” ifadesine ¢ok benzer sekilde Bur¢ak Evren, Yesilcam’t ¢okiise
stiriikleyen etmenleri tartistig1 yazisinda, Tiirkiye’deki sinema endiistrisini “ekonomik ve kiiltiirel olarak
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saglam bir yapiya ve kendini disardan gelebilecek her tiirli olumsuz etkilere karst koruma
mekanizmalarindan yoksun (2003, s.12) olarak tanimlar. Evren’e gore Yesilcam alt yap1, insan faktorii
ve devlet destegi eksikligine bagli olarak en kiiciik ekonomik krizden fazlasiyla etkilenmis ve her kriz
déneminden bedeller 6deyerek, kan kaybederek ¢ikmistir. S6z konusu alt yapisal sorunlarin basinda,
birikmis bir sermayenin olmamas1 ve/veya sermayenin sinema digina kanalize edilmesi gelmektedir.
Evren’e gore (2003, s.12) film yapimi igin yeterli sermaye birikimi olmayan, kisa siirede bol kazang
elde etmek disinda bir politikas1 bulunmayan Yesilcam, bu temel sorunu 6zellikle 1960-1980 araliginda
bolge isletmeciligi sistemiyle ¢ozmeye ¢alisma yolunu izlemistir. Film {iretiminin yiikseliste oldugu,
Yesilgam’in “altin  ¢agin1” yasadigi bu donemde yapimcilar, alti bolgeye ayrilan {ilkedeki
isletmecilerden aldiklari avanslarla film g¢ekmektedirler. Boylece seyirciden salon sahiplerine, salon
sahiplerinden igletmecilere ve isletmecilerden yapimcilara bir nakit -ya da bono- akisi gergeklesir
(Erkilig ve Unal, 2018, s.55). Kendi bélgelerindeki seyircinin nabzim tutan, dzellikle de seyircinin
begendigi yildizlar ve konular {izerinden avans vererek filmler 1smarlayan igletmeciler, sermayeden
yoksun yapimecilart kendilerine bagimli kilmig (Kirel, 2005, s. 298), s6z konusu sistem -her ne kadar
halk sinemasi® gibi kuramlarla aciklanmaya calisilsa da- seyirci begenilerinden hareket eden, star
sistemine ve kligelere dayal1 birbirine benzer filmlerin ¢ekilmesine de yol agmustir.

Yesilgam sisteminin ¢okiislinii hazirlayan ekonomik sorunlar her dénemde etkisini hissettirmekle
birlikte 1970’li yillardan itibaren ¢ok daha yikici olmaya baglamistir. Abisel’e gore (2005, s. 110-113)
bu donemde film {iretimi doruk noktasina ulagmis, filmlerin en az on kopyasi tiim bdlgelere dagitilarak
cok sayida salonda gosterim olanagi bulmustur. Ote yandan ayni yillarda Tiirkiye’deki ekonomik
sorunlar sinema sektoriinde de etkisini hissettirmis, 6zellikle de renkli filme gecis, film maliyetlerinin
biiyiik 6l¢tide yiikselmesinde etkili olmustur. Siikren Esen’in belirttigine gére 1970°1i y1llarda sinemada
yasanan ekonomik sorunlarin 6nemli bir nedeni de ABD ile yasanan hashas sorunu yiiziinden kars1
karsiya kalinan ekonomik ambargodur. Kibris sorunu, diinyadaki petrol krizi ve {ilkede yasanan siyasi
iktidarsizliklarin etkileri de sinemaya ayrilan biitgelerin giderek kisitlanmasinin temel sebepleri arasinda
gosterilebilir (Esen, 2010, s.134). Zor bulunan ve kotayla alinan renkli ham filmlerin maliyetleri, bolge
isletmecilerinden gelen avanslar {izerinden kurulan sistemin dengesinin bozulmasina yol agmistir. Bu
nedenle kiiciik sirketler kapanmis ya da ucuz avantiir filmlere yonelmeye baslamis; film kopya sayilar
azalmig, ham filmlerin karaborsadan temin edilmesine ¢alisilmis ve s6z konusu sorunlar ucuza mal
edilen erotik filmlerin furyalagsmasina zemin hazirlamistir.

1970’1i yillarn ikinci yarisi yalnizca yerli degil ayn1 zamanda yabanci sinemanin da biiyiik kriz i¢inde
oldugu bir doneme denk diismektedir. Isigan’a gore bu kriz temelde sinema seyircisinin diisiisliyle
iligkilidir (2003, s.33). Yerli film pazarimin daralmasinin nedenlerinin énde gelenleri ise 1970’lerdeki
kitlesel toplumsal hareketler siirecinde seyircinin evlerde yayginlasan televizyona yonelmeye baslamasi
(Batur, 2014, s.81), TRT nin ulusal ¢apta yayinlara baglamasi, genel ekonomik sikintilarin etkisiyle
biiyiik film sirketlerinin iflasa siiriiklenmesi, kiigiik sirketlerin ise yabanci sinemaya dykiinerek avantiir
ve erotik filmlere yonelmesi, bilet fiyatlarinin aile biitcesini sarsacak kadar artmasi (Abisel, 2005, s.110-
113), ozellikle 1980’li yillardan itibaren is¢i licretleri ve memur maaslarinda yasanan biiylik gerilemeler
neticesinde (Boratav, 1995, s.163) sinemada film seyretmenin hi¢ olmadig1 kadar masrafl1 hale gelmesi,
sinema igletmecilerinin liimpen seyirciyi hedef alan ucuz filmleri gosterime sokmayi tercih etmesi ve
sadik sinema seyircisinin yitirilmesi (Goriicii ve Atam, 1996, s. 21) olarak siralanabilir. Bu siirecte
seyirci sayisinin diisiisti kilit bir rol oynamistir. 1966 yilinda 90 milyon olan seyirci, niifus artisina
ragmen 1984 yilinda 56 milyona, 1994 yilinda ise 11 milyona kadar gerilemistir (Isigan, 2003, s.33).
Seyircinin azalmasinin sinema isletmecileri ve salonlar1 {izerindeki etkisini Abisel (2005, s.114) su
ctimlelerle agiklamaktadir:

2 Tiirkiye’ye 6zgii olan bolge isletmeciligi sistemi, Halit Refig’in ortaya attign “Halk Sinemas1” kavrammin da temelini
olusturur. Refig’e gore “Tiirk filim piyasasi bir sermeye degil emek piyasasidir” (Refig, 2009, s.75). Refig, Yesilgam’da her
yil iiretilen 250°den fazla filmin yapimimin, hazir bir sermaye ile degil filmleri izleyecek seyirci sayisi gozetilerek kesilen
bonolarla miimkiin hale geldigine isaret eder. Cekilen filmler adeta seyircinin kendisi tarafindan finanse edildiginden, konu ve
iislubun seyircinin bakis agis1 gozetilerek ve halkei bir iislupla gelistirilmesi gerekir (Refig, 2009, s.76). Bu sav, Bat1 film diline
Oykiinen toplumcu gergekei yapimlarin yerli seyirciye ulasmamasiyla da desteklenir.
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Seyirci sayisindaki azalma bu yillarda kendini hissettirmeye basladi. Yavag yavas semt salonlari
kapandi. Bunu kent merkezlerindekiler izledi. Biiyiik konforlu salonlarda film gosterimi de eski
karlihigimi yitirmekteydi. (...) Boylece sinemalar, 1sitilmayan, ¢okmiis koltuklari, bozuk projeksiyon
aygitlariyla belirli bir grup seyircinin farkli beklentilerini giderdigi mekanlar haline geldi.
Isletmecilerin durumu da daha parlak degildi. Hem yapimcilara daha fazla avans vermek
zorundaydilar hem de salonlar azaldigindan kendi isletme yiizdelerinde diisme s6z konusuydu.
Once, biiyiik sirketlerin yildizli filmlerine para verir oldular, sonra da kendilerine baska is alanlari
se¢meye basladilar. Bunun sonucunda, kiigiik yapim firmalarinin ¢ogu ortadan kalkti, film yapim
say1s1 iyice azaldi. Salonlar kapandi, seyirci sayis1 daha da diistii.

Yerli film seyircisinin azalmasinin Onemli sebeplerinden sayilan seks giildiiriileri 1979 yilina
gelindiginde yalnizca sayisal anlamda artmamis, Giilseren Giighan’a gore miistehcenligin sinirlar1 da
zorlanmaya baglanmistir. 12 Eyliil 1980 askeri darbesiyle birlikte toplumsal yasamin her alaninda
oldugu gibi seks filmleri iizerindeki denetim de sikilagmaya baslamistir (1992, 5.94). Bu durum elbette
tek basina sinemaya yonelik bir miidahale olarak ele alinamaz, aksine toplumsal hayata yonelik
kapsamli bir baski politikasinin pargasidir. Askeri rejimin yiiriittigii baski politikasinin sonucu olarak
insan haklar1 anlaminda biiyiik gerilemeler yasanan 1980°1i yillarda binlerce kisi i¢in verilen idam
kararlarindan 49’u infaz edilmis, siyasi partiler kapatilmis, sendika faaliyetleri kisitlanmis, basin
mensuplar1 ve siyaseteiler tutuklanmig, ¢ok sayida kitap, dergi ve sinema filmi yasaklanmis ve ortadan
kaldirtlmigtir (Tanor, 1995, s. 91-92). Goriicii ve Atam’a gdre toplumsal muhalefetin s6zciisii niteliginde
cesitli dernek ve olusumun, 6zellikle de Sinematek Dernegi’nin kapatilmas ticari sinema disinda kalan
yerli filmlerin {iretimi, dagitimi iizerinde asilmasi zor bir bosluk yaratmistir. 1980°de Sinematek’in
kapanmas1 ayni zamanda sinema elestirmenlerinin roliinii filmlerin tiikketimine aracilik etmeye
indirgemis ve lilkedeki sinema kiiltiirli bu bakimdan da biiyiik zarar gormiistiir (1996, s. 21-24).

Askeri yonetimle birlikte 6ne ¢ikan bu yasaklarin ve denetimlerin de etkisiyle bir yandan film {iretimi
diisiise gegmis, diger yandan filmlerin konu ve igerikleri belirgin sekilde degismeye baglamistir: “Seks
filmleri yerlerini arabesk ve sarkici filmlerine birakirken toplum sorunlarini isleyen filmler de birey
sorunlaria dogru yonelmislerdir” (Esen, 2000, s. 41). 1980’li yillarda yerli filmlerin konu ve igeriklerin
degismesinin, 6zellikle de arabesk tiiriin popiilerlesmesinin bir diger 6nemli nedeni seyircinin degisimi
ya da doniislimiidiir. Yesilcam'in altin ¢agina toplumsal gercekei fikir hakimken, 1970 sonrasinda,
ozellikle de 1980’lerde sinemaya kaderci bakis acis1 hakim olmustur: “80 6ncesi bu kiiltiiriin alicilari
kentlerin varoslarinda yasayan ve is¢i sinifi bilincinden belli dlgiilerde de olsa beslenen emekgilerden
olusurken, 80 sonrasi, ayni kesim liimpenlesmeye ve sag ideoloji ile beslenmeye bagladi” (Goriicii ve
Atam, 1996, s. 22). Melodram tiirliniin uylasimlarinin ve son derece kaderci bir bakis agisinin 6ne ¢iktigi
filmlerde kdyden kente gd¢, gecekondu yasami, sinif atlama arzusu 6ne ¢ikarken (Kirik, 2014, s. 109);
dénemin popiiler arabesk sarkicilariin sdyledigi sarkilarin kliplerini andiran bu filmler, 1970’lerde
sinemadan uzaklasan seyircinin en azindan bir kismini1 geri kazanmakta basarili olmustur (Giighan,
1992, s. 92). Filmlerin gordiigii ilgi sonucunda her gegen yil ¢ekilen arabesk yapimlarin sayisi katlanarak
artmaya devam etmistir: Esen’in belirttigine gore 1979 yilinda ¢ekilen 195 filmin 19’u arabesk tiirde
iken, 1980 yilinda film sayis1 68’e gerilemis, 6te yandan arabesk tiirde film sayis1 27 ye ylikselmistir
(2000, s.146).

Arabesk tiirde filmler yalnizca sinema perdesinde gdsterime yonelik olarak ¢ekilmemis, video endiistrisi
icin dretilen yapimlarin da 6nemli boliimiinii olusturmustur. Bu asamada, Yesilcam sinemasinin
¢okiislinli hazirlayan bir baska etmen olan video sektdriinden s6z edilmesi gerekir. Burgak Evren’e
(2003) gore:

Mevcut seyircisini TV'ye kaptiran, bir daha onu istenilen ve arzu edilen diizeyde sinemaya
tastyamayan Yesilgam, her soruna buldugu ve daha sonralar1 sorundan daha ¢ok sorun olan kisa
vadeli, gecici ¢ozlimleriyle; seks, arabesk filmleriyle yapay bir kitle yaratmig, bundan istedigi
sonucu alamayinca da evdeki seyirciye video olgusunu koriikleyerek ulagsmak zorunda kalmistir.

139



8
3
3
7]
-
=
(5]
)
=
E
3
=
=
H
2
4
A
8
I
E
g
Z
£
=
2.
8
ﬁ

Tarkiye .

Giilpinar, B., D. (2023). Film Biterken: Yesilcam Sinemasinin Cokiisiine Agit. A F I‘!m 1
Tiirkiye Film Arastirmalart Dergisi, 3(2), 136-152. ras .lr.m qran
DOI: 10.59280/film.1290715 Dergisi

Yani evdeki, eski seyircisini disar1 ¢ikartip sinemaya kanalize edecegi yerde, 6nce onu seks ve
arabesk filmlerle kagirmig, sonra da video ile evde kalmasini saglamistir.

Genel kabuliin aksine video endiistrisinin Yesilgam sinemasini gegici bir siire i¢in de olsa canlandirdigi
ileri stirtilebilir. 1984-1988 yillar1 arasinda videoya yonelik ¢ekilen film sayisindaki artisa paralel olarak
yerli film {iretimi yeniden ylikselise gegcmeye baslamistir (Isigan, 2003, s. 35). Filmler ¢ogunlukla yurt
disinda yasayan Tiirk iscilere yonelik olarak ¢ekilmis; bolge isletmecilerinin avans sistemine benzer bir
uygulamanin yayginlagmasi, ciddi maddi sikinti igindeki Yesilgam’in bir siire daha ayakta kalmasinda
onemli rol oynamistir. Abisel (2005, s.116-117) bu siireci su climlelerle ifade etmektedir:

1980'lerle birlikte Yesilcam'da ciddi bir para sikintis1 yaratmist1. Iste tam bu sirada, cantalarinda bol
parayla Istanbul'a birileri gikageldi. Bunlar, Avrupa'daki Tiirklere video kaset pazarlayan ve yapim
firmalarindan pesin parayla filmlerinin gosterim haklarini satin almak isteyen video igletmecileriydi.
Yabanc iilkelerde yasayan Tiirkler arasinda video aygiti satin alma oran1 1978 yilindan itibaren
hizla ytikseliyordu. Video, Tiirk is¢ilerinin kapali yasamlarinda yeni bir kagis noktas1 olarak ortaya
¢ikmistt (...) Video haklart 6nceden satilan sinema filmleriyle baslayan faaliyet kisa siire sonra
dogrudan video i¢in film iiretimine doniistii. Bir-iki y1l i¢inde ise tam bir salgin halini ald1.

Bu kisa siireli canlanma, 6zensiz filmlerle karsilasan gé¢men seyircinin ilk heyecaninin ge¢mesinin
ardindan video dagitimcilarmn avans vermeyi azaltmalar1 ve videoculugun gerilemeye baglamasi
neticesinde sona ermistir (Abisel, 2005, s.124). Bunda, videoculugun sinema endiistrisinin bir yan kolu
olarak goriilme hatasinin pay1 biiyiiktiir. Video ve sinema filmi yapim olanaklar1 1980°li yillarin ikinci
yarisinda oldukga farkli olup video i¢in filmler ¢eken sirketler sinema filmi yapim ve dagitiminda
giicliikler yasamaya devam etmislerdir. Ozellikle bolge isletmelerinden gelen avanslarla yiiriiyen
sistemin ¢ozililmesi, sermayesi olmayan Yesilcam’in en temel mali kaynaginin ortadan kalkmasina yol
acmugtir (Isigan, 2003, s. 35-38). Tiim bu siire¢ “... geleneksel Yesilgam’in giderek zayiflamasina,
iiretim yapamamasina ve alan1 disaridaki sermayeye birakmasma neden olmustur” (Evren, 2003, s.12).

Yabanci Sermaye Yasasiin degistirildigi ve yabancilara yurt i¢inde sirket kurma, film dagitim gdsterim
haklan verildigi 1989 yili, Yesilcam endiistrisinin ¢okiis siirecinde kilit bir tarih olarak kargimiza
cikmaktadir (Evren, 2003, s.12). Tiirkiye pazarina giren Amerikan sirketleri, kiiglik yerli sirketlerin
biitiiniiyle ortadan kalkmasina neden olmus; bu durum yerli ve hatta Avrupa yapimu filmlerin salonlarda
gosterim olanagi bulamamasina yol agmistir (Goriicii ve Atam, 1996, s. 24). 1990 yilina gelindiginde
ise Tiirkiye’de sinema Esen’in ifadesiyle “bitkisel hayat”a girer. Sinema salonlarinin majorler olarak
bilinen Amerikan sirketlerinin tekeline girmesi, ¢ekilebilen az sayida yerli filmin gdsterim olanagi
bulmasinin 6niine geger (Esen, 2010, s.182). Anadolu’daki sinema salonlarinin kapanmasi ve biiyiik
kentlerdeki isletmecilerin yabanci sirketlerle yillik anlagsmalar yapmalarinin etkisiyle gosterime giren
yabanci filmlerin yerli filmlere kiyasla sayisal anlamda hizla artmasi, Isigan’in su karsilagtirmasiyla
daha iyi anlagilabilir: “1984’te %61-%39 yerli filmler lehine olan oran, 1990'da ilk kez yabanci filmler
lehine donmiis, 1994’e gelindiginde, toplam seans sayisi igerisindeki yabanci film oram1 %58’e
ylikselmistir. Diger bir deyisle, 1987-1994 doneminde dengeler, 6nceki donemin tam tersi yoniinde
degisim gostermistir” (2003, s. 37).

Bu boliimde son olarak 1970’lerin sonundan 1990’lara gecen siirec iginde aydinlarin, 6zellikle sektoriin
onde gelen yaratic1 yonetmen ve sinemacilariin durumunun gézden gegirilmesi, makalede analiz edilen
filmlerin daha iyi anlasilmasi adina faydali olacaktir. 1970°li yillarin sinemaya da yansiyan politize
atmosferine kosut olarak 1980°1i yillar darbenin, yeni anayasanin ve ardindan Ozal’in politikalarinin
etkisi Esen’in ifadesiyle “...asir1 depolitizasyon ortami yaratmis, bireyselligi, c¢ikarciligi, kdse
doniiciiligi koriiklemistir (Esen, 2010, s. 178). 1980’lerin basindaki askeri rejim siirecinde 6ne ¢ikan
liberal ekonomi politikalarinin, Anavatan Partisi (ANAP) hiikiimeti giinlerinde siirdiigii; bu politikalara
uygun olarak sermayenin yaninda emek karsit1 bir tutum desteklendigi goriilmektedir (Boratav, 1995, s.
163). 1980-1983 arasinda yasanan ciddi baski ve sansiir ortami; sol siyasetin 1980 sonrasinda aldig1
yenilgiler ve liberal ideolojinin etkisiyle birlesince (Bora ve Caglar, 2009, s. 337), sanat¢1 ve aydinlar,
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Alper ve Atam’1n ifadesiyle “...derin bir yalmzlik hissiyle, 6liimciil bir suskunluga biiriindii. Bu siire
icinde de kendisiyle ve ge¢misiyle hesaplasacak zamani buldu. Ama tiim bu hesaplagsmalarda garesizlik
baskin bir gii¢ olarak kendini hissettirdi ve umutsuz rengini katt1 aydinin diisiince diinyasina” (1996, s.
30).

Sinema basta olmak {izere sanat ve kiiltiir alanindaki ¢aligmalarda birey diislincesinin 6ne ¢ikmasi
siirecinde 1989 yilinin yine ciddi bir doniim noktasi oldugu diisiiniilebilir. Dogu Bloku’nun ¢ékmesi,
yeni diinya diizeni sOyleminin 6ne ¢ikmasi, neo liberalist ideolojinin yiikselise ge¢mesi neticesinde
yonetmenler de Tiirkiye nesnelliginden uzaklagsmaya baglamistir (Alper ve Atam, 1996, s. 31-33). Darbe
sonrasindaki depolitizasyon siireci, sol politikanin ve sol diisiincenin tasfiyesi, sol ideolojinin marjinal
bir konuma itilmesi, muhalif diisiincenin engellenmesi, televizyonun insanlar1 tiretimsizlige siiriiklemesi
ve yalnizlagtirmasi ve degisen tiiketim kosullar1 sinemacilarin bocalamalan {izerinde etkili olmustur
(Goriicli ve Atam, 1996, s. 20-22). Alper ve Atam sanatginin bu siirecteki psikolojisini su climlelerle
aciklamaktadirlar:

80 dncesinin politik sanatcist yerine toplumdan kopuk, ug ve s6zde marjinal bir kimlik konulmustur.
Yukarda sebeplerini anlattigimiz depolitizasyonla birlikte i¢e kapali mekénlarda kimsenin onu
anlayamadigi, anlasilmayan, i¢ diinyasimin kesfedilemez oldugunu sanan, gevresiyle uzlasmanin
imkansiz oldugunu diistinen ve asil énemlisi bu halinden hoslanan "ug" bir kimliktir bu. Etrafini
kiiciimser, ne kadar duyarli ve yaratici oldugunun bilincindedir ¢linkii. Nedenini anlayamadigimiz
bir sebepten dolay1 bikkindir, acilidir, kendini i¢kiye verir. O yilgindir, o yenilmistir. Nedenleri
kimse tarafindan bilinmez (1996, s. 37).

Tiirkiye nesnelliginden gittik¢e uzaklasan sinemacilar, 1980°li yillarmn ikinci yarisinda, 12 Eyliil Darbesi
ve sonrasini konu alan eserler de dahil olmak iizere filmlerinde muhalif ve elestirel bir yaklasim yerine
daha bireysel modernist bir yaklagimi benimsemeye c¢aligsmis ancak yeterince basarili olamamiglardir.
Bu filmlerde -analiz edilen filmlerde de tartisilacag lizere- “bir siyasi filmde olmasi gereken dogrusallik
yerini ¢ogu kez dolayli bir anlatima birakmistir ve hepsi diissel hikayeler {izerine kuruludur” (Maktav,
2000, s. 79). Maktav’a gore 12 Eylil konulu filmlerin ana karakterleri, Alper ve Atam’in 1980
sonrasinin aydini tarifiyle Ortiisiir sekilde ...yenilmeye mahkumdurlar. Ya toplumdisi insanlar
olmuslardir, intihar ederler, ya alip basim1 uzaklara giderler, ya da dylece ¢aresizlik i¢inde kalakalirlar,
kaderlerine boyun egerler. Ciinkii ugrunda miicadele ettikleri degerler artik onlar i¢in de anlamini
yitirmistir” (Maktav, 2000, s.83).

12 Eyliil Darbesi’ne yaklasirken varligini hissettiren ve 6zellikle de darbe sonrasinda yiikselise gecen
baski ve sansiir, dogrusal anlatimm 6ne ¢iktig1 toplumcu filmlerin yerini diigsel dykiilerin anlatildig:
karakter psikolojisiyle one gikan alegorik filmlerin almasinin baslica sebeplerindendir. Ozgiir Velioglu
Metin, Yesilcam in Hayaletleri: 1980 Sonrasi Tiirk Sinemasimin Uslup Arayislarinda Yesilcam Sanrilar:
adli makalesinde bu siireci “yeni Tiirk sinemasinin kulucka siireci” olarak ele almistir. Velioglu Metin’e
gore Yesilcam endiistrisi ve anlat1 kaliplarin1 benimsemis yonetmenler, ¢caga uyum saglama amagclarina
uygun olarak 1985 ve sonrasinda ¢ektikleri filmlerde iisluplarini gelistirmeye ¢aligmis ancak Yesilcam
geleneginden biitliniiyle kopamamislardir (2019, s.399). Yesilcam’in son doneminde ¢ekilen bu
filmlerde toplumsal gercekler arka plana itilmis, Yesilcam’a duyulan 6zlem etkisini hissettirmis; psikoz
icerisindeki kentsoylu ana karakterin Oykiileri anlatilirken diigler, sanrilar, fantezi ve hayaller 6ne
cikmigtir (Velioglu Metin, 2019, s. 400-404).

Batur da benzer sekilde bu donemde ¢ekilen filmlerde Yesilgam’in {islubundan heniiz uzaklagamamisg
yonetmenlerin postmodern sayilabilecek bir bakis agisina yoneldiklerini, bu ge¢is doneminde bir arayis
icine girdiklerini ve ge¢misleriyle hesaplagsma yolunu izlediklerini ifade etmektedir.

Tiirkiye’de 80’lerde sinema Yesilgamla baglarini tam olarak koparmis sayilmazdi. Yesilgamin
basarisini tekrarlamay1 deneyen filmler, popiiler tiirlerini ve kliselerini parodilestirerek elestiren ve
taglama iizerinden bir nostalji kuran arabesk veya sinemanin o giine kadar yarattig1 kadin temsilleri
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iizerine elestirel hatta postmodern sayilabilecek Adr Vasfiye gibi filmlerde zengin bir gegmisle
yiizlesme, hesaplagsma ve vedalagmaya tanik oluruz (Batur, 2014, s. 81).

Goriildugii gibi Yesilgam’in altin ¢agina duyulan 6zlem, nostaljik bakig ve sembolik anlatim, ¢okiis
yillarinin nitelikli yapimlarinin 6ne ¢ikan 6zellikleri arasindadir. Bu yaklagim sonraki boliimde analiz
edilecegi tlizere Yesilcam’in ¢okiis siirecini konu alan filmlerde de belirgin sekilde izlenebilir.

2. Analiz Edilen Filmler
2.1. Yontem
Bu calismada 1987-1990 araliginda farkli yonetmenler tarafindan g¢ekilen ve sinema sektoriiniin i¢ine

diistiigi bunalim yillarina deginen, Yesilcam’in “altin ¢agi”na nostaljik bir bakigla yaklasan bes film,
amach 6rnekleme yontemine uygun olarak secilmis ve betimsel yontemle analiz edilmistir.

Betimsel analiz yonteminde arastirmanin amacina uygun olarak tematik bir cerceve belirlenir ve
oncelikle her temanin altina aragtirma sorulariyla iligkili dogrudan ve dolayli alintilar yapilarak, veriler
sistematik sekilde betimlenir. Ardindan betimlemeler neden-sonug iligkisi dogrultusunda yorumlanir,
anlamlandirilir ve gerekirse ileriye yonelik ¢ikarimlarda bulunulur (Yildirim ve Simgek, 2011, 5.224).

Caligmada, orneklemi olugturan filmler, “Yesilcam Sinemasinin Cokiisiiniin Dogrudan Anlatis” ve
“Yesilcam Sinemasinin Cokiisiiniin Dolayli Anlatis1” olmak iizere iki ana tema iizerinden incelenmis ve
asagidaki iki temel soruya yanit aranmigtir:

. Analiz edilen filmlerde 1980°li yillarin sonunda Tiirkiye sinema sektoriinde yaganan sorunlar
nasil temsil edilmektedir? Sinemacilar, kavramsal c¢ercevede {lizerinde durulan somut
sorunlardan hangileri iizerinde durmaktadirlar?

. Analiz edilen filmlerde 1980°li yillarin sonunda sinema sektoriiniin igine diistiigli bunalim,
Yesilcam’in “altin ¢ag”indan ¢okiise giden siire¢ hangi (ortak) semboller ve metaforlar
kullanilarak betimlenmektedir?

2.2. Filmlerin Oykiileri

Hayallerim Agkim ve Sen (Atif Yilmaz, 1987)

Yetimhanede biiyliyen Cogkun (Oguz Tunc), cocuklugundan beri Derya Altinay’a (Tiirkan Soray) ve
filmlerine hayrandir. Derya’nin canlandirdig1 fedakir ana Nuran ve hafif mesrep Melek karakterlerinin
hayalleriyle birlikte Beyoglu’nda kiiciik bir dairede yasamaktadir. Filme uyarlanmasim diigledigi
Oykiisii i¢in yeni bir tip bulmakta zorlandiginda, akil hocasi Hayati’nin (Misfik Kenter) de
yonlendirmesiyle, Derya ile tanigir. Derya’ya ve film yapimcisina begendirmeyi basardigi oykiisii, filme
uyarlanmak iizere satin alinir. Oykiide, 1950°li yillarin Beyoglu’'nda gayrimiislim bir kadina agik bir
gencin yasadiklart anlatilmaktadir. Cekimler boyunca Coskun’un Derya’ya ilgisi arttikca, Melek ve
Nuran yaglanmaya baglarlar. Cekimlerin ardindan Oykiisiiniin erotik bir filme doniistiigiinii goren
Coskun bir sinir buhram gegirir ve sinema ¢evresini terk eder. Hayati Bey’in 6liimiiniin de etkisiyle
yeniden Nuran ve Melek’e siginir. Filmi izledigi bir sinema salonunda kibrit yakip perdeyi
tutusturdugunu diisler. Bu sirada arabesk sarki soyleyip meyhanelerde kondom satarak gecinen kiiciik
bir cocuk giseden bilet satin aliyordur. Cocuk, alev alev yanan salona dogru ilerler.

Gece Yolculugu (Omer Kavur, 1988)

Yonetmen Ali (Aytac Arman) ve senarist Yavuz (Macit Koper), yeni filmlerine mekan bakmak i¢in
giineye giderler. Mekanlan tespit ettikleri siirecte Ali, miibadele doneminde terk edilen Kayakody’den
cok etkilenir. Yavuz’a filmi cekemeyecegini ve bir miiddet bu koyde kalacagimi soyler. Beklentilere
hizmet etmekten bikmistir ve yalniz bagina diisiinmek istiyordur. Kasabanin kilisesinde yatip kalkar ve
senaryosunu yazmaya koyulur. Koyiin Rum sakinlerini tantyan yagl bir adamin soz ettigi giizel Rum
kiz1 Stella’nin hayali de ona eslik eder. Ali, bir siire sonra Yavuz’un ricasiyla kasabanin eski sinemasini
gormeye gider. Aym1 zamanda kameramanlik da yapmis igletmeci, sinemay1 mobilyac1 diikkanina
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doniistiirmiistiir. Onunla sinemanin eski giinlerinden konugan Ali, yazdig1 senaryoyu tamamlar. Igindeki
boslugu anlatan bir video kaydi birakir. Bir ugurumun tepesinde senaryosunu savurur ve ortadan
kaybolur. Cekim ekibi eski kilisedeki ¢ekimlere baglar ancak kimse Ali’den haber alamaz. Yavuz,
senaryodan arta kalan sayfalar1 bulur. Baghgt Gece Yolculugu’ dur.

Hicbhir Gece (Selim lleri, 1989)

Eski bir Yesilcam star1 olan Sevda (Hiilya Kocyigit), artik kentte yasayan giiclii kadinlar1 canlandirdigi
filmlerde oynamaktadir. Yeni bogsanmistir ve alkol bagimlilig1 vardir. Son filmlerinin tamamlanmasinin
ardindan kutlama yapan film ekibi, degisiklik olsun diye bir gay bara gider. Sevda kendi ¢evresinden
biitiiniiyle farkli bu mekandan ve buradaki bir gencten etkilenir. Kendisiyle yeniden bir araya gelmek
icin baski yapan eski esi Nedim (Kamran Usluer), solcu filmlerde oynamasini elestiren akrabalari ve
sinema c¢evresinin yasadig1 sorunlar Sevda’y1 bir bunalima siiriiklemektedir. Bir gece yeniden gay bara
giden Sevda, Bahadir (Murat Ilker) ile tamigir. Eski bir krupiye olan ve kumarhaneler kapaninca issiz
kalan gen¢ adamla sevgili olur. Bu iligkiye akraba ve arkadag ¢evresi biitiiniiyle karsidir. Akil saghiginin
tehlikeye girdigini ima eden yonetmene ve Nedim’e karg1 duramayan Sevda, bir siire sonra iligkisini
sonlandirir. Eski hayatina geri doner ve yeni bir filmde rol alir.

Filim Bitti (Yavuz Ozkan, 1989)

Ismi belirtilmeyen bir yonetmen (Halil Ergiin), bir sanat filminin ¢ekim siirecine baslar. Erkek oyuncu
(Kadir Inanir) ve kadin oyuncu (Zeliha Berksoy) yeni bosanmustir ve sette siirekli kavga etmektedirler.
Yardimci kadin oyuncuyla cinsellik odakli bir iligkiye baglayan erkek oyuncu, her iki kadina da sozlii
ve fiziksel siddet uygulamaktan ¢cekinmeyen biridir. Diger yandan eski karisini da unutamamakta, cok
yalmz hissetmektedir. Setteki sorunlarla, c¢ikan yanginla, erotik sahneler c¢ekilmesini isteyen
yapimcistyla, ham film eksikligiyle bas etmeye calisan yonetmen ise kendisini olaylarin akigina
birakmigtir. Oyuncularin kavgalarinin filme yansimasindan endiselidir. Cekilen film, gerceklige tezat
olarak bir orkestra sefinin esinden medeni bir sekilde ayrilma ve sevgilisiyle yeni bir hayata baglamasini
konu almaktadir. En énemli sahnenin ¢ekiminin ardindan bas kadin oyuncu, kiskanclik krizine giren
eski esi tarafindan doviilerek oldiirtiliir.

Ask Filmlerinin Unutulmaz Y onetmeni (Yavuz Turgul, 1990)

Ask filmleri yonetmeni olan Hagmet (Sener Sen), kendi ¢izgisinden farkli, politik bir filmin hazirlik
stirecindedir. Yalnizca sinema iislubunu degil, hayat tarzini ve hatta goriiniisiinii de degistirme cabasi
icindedir. Bir yapimciy1 ikna etmesinin ardindan ¢ekimlere baglar. Yesilcam’dan eski arkadasi yasli ve
alkolik Nihat’in (Ayta¢ Yoriikaslan) ricasim kiramaz ve filmde ona da bir rol verir. Hayatinin filmini
cekmenin hayalini kuran Hagmet, ¢ekimler boyunca, agk filmleri yonetirken yasadigi sorunlarin
benzerleriyle, hatta daha kétiileriyle karsi karstya kalir. Ustelik okudugu birkag politik kitap, entelektiiel
yam giiclii bir film ¢cekmesi i¢in yeterli degildir. Nihat’1n sette kalp krizi gegirerek 6lmesi ve yapimcinin
kacmasi, Hagmet’i daha da gii¢ bir durumun i¢ine sokar. Tiim bu zorluklara ragmen kendi imkénlariyla
tamamlamay1 basardig1 film ilgi ¢ekmez. Basarisizlik nedeniyle bunalima giren Hagmet, Nihat’in
kendisine emanet etti§i kaplumbagay1 cocuklarina birakir ve bedenine sardifi film geritlerini
tutusturarak intihar etmeye kalkisir. Yeni bir agk filmi i¢in teklif gelmesi lizerine bu girisimden vazgeger.

3. Bulgular ve Yorum

Caligmanin bu boliimiinde amagl 6rnekleme yontemiyle belirlenen beg film betimsel tematik yontemle
analiz edilmistir. 1987 yilindan itibaren yabanci filmlerin izlenme oranlarinin artmaya baglamasi (Isi8an,
2003, s. 37) ve Yabanci Sermaye Yasasinin degistirildigi 1989 yilinin sinema tarihgilerine gore ¢okiis
stirecinde kilit bir tarih olmasi (Evren, 2003),1987-1990 yillar1 arasinda yerli sinemanin cokiisii
temasina odaklanan bes Onemli filmin cekilmesini anlamli kilmaktadir. Analiz edilen filmlerde
yonetmen, senarist ve aktorlerden olugan ana ve yan karakterlerin depresif halleri, sinemacilarin sinema
endiistrisinin gelecegine yonelik kotiimser bakiglarinin digavurumu olarak yorumlanabilir.
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Film analizlerinde iki ana tema belirlenmistir: Bunlardan ilki, “Yesilcam Sinemasinin Cokiisiiniin
Dogrudan Anlatisi”dir. Bu tema altinda incelenen filmlerde yerli film endiistrisinin gerilemesinin hangi
somut nedenlere baglandig1 tlizerinde durulmugstur. Ardindan “Yesilcam Sinemasimnin Cokiistiniin
Dolaylt Anlatist” baglikli tema altinda yerli film sektoriiniin ¢okiisiiniin ve Yesilcam’in altin ¢agina
duyulan 6zlemin metaforik anlatis1 beg alt tema tizerinden analiz edilmisgtir.

Yesilcam Sinemasmin Cokiisiiniin Dogrudan Anlatisi

Bu boliimde, 1980’li yillarin sonlarinda cekilen filmlerde Yesilcam anlati yapisindan biitiintiyle
uzaklagamamig olan yonetmenlerin gecmisle yiizlesme, hesaplasma ve vedalagma iginde olduklari
(Batur, 2014, s. 81) diisiincesinden hareket edilmistir. Bu goriise uygun olarak se¢ilen ve analiz edilen
filmlerin ortak ozelliginin, filmlerde 1980’li yillarda sinema endiistrisini ¢ikmaza sokan cesitli
sorunlarin tartisilmasi oldugu ileri siiriilebilir. Bes filmde de donemin kosullar1 geregi film ¢ekmenin
giiclesmesi tizerinde durulurken, yonetmenlerin (ve senaristlerin) odaklandiklar1 sorunlar degisiklik
gostermektedir.

Hayallerim, Agskim ve Sen filminde Yesilcam’in c¢okiisii, toplumsal degisim siireciyle
iligkilendirilmektedir; erotik film furyas: ile baslayan sinemanin yozlagsmasi ve -Beyoglu 6zelinde-
Istanbul’un demografik yapisinin degismesi arasinda baglanti kurulmaktadir. Beyoglu'nun degisimi,
eski Beyoglu'nu taniyan Hayati Bey’e gore semtin demografik yapisindaki degisime paralel olarak
sosyal ve kiiltiirel yagamin koklii degisimiyle etkisini hissettirir: “O zamanlar nasil farkliydi Beyoglu
bir bilsen. Kiliseler, eglence yerleri. Her cesit dil konugan insanlar. (...) Meyhanesini, pastanesini,
kerhanesini, sinemasin1 koy bir tarafa, eski insam gitti Beyoglu'nun. Kimi siiriildii gitti. Kimi tagindi
gitti. Kimi 6ldii gitti”. Coskun’un kaleme aldig1 dykiide de izlenebilecegi gibi Istanbul’un kiiltiiriiniin
yapitaglarindan olan gayrimiislim niifusun 6-7 Eyliil Olaylar1 ve iktidarin Tiirklestirme politikalari
neticesinde erimeye baglamasi ve Anadolu’dan Istanbul’a go¢ hareketi, sosyal dokuyu ve sinema
seyircisini biiyiik Ol¢iide degistirmistir. Bu goriise uygun olarak filmde, kaotik ve tekinsiz bir Beyoglu
temsiline yer verilir: Meyhanelerde arabesk sarkilar okuyarak kondom satan ¢ocuklar, seks iscileri,
harap haldeki binalar, sigara isteyen sokak cocuklari, erotik film gosteren sinemalarin giriglerindeki “Iki
Stiper Film Birden” kampanyalari... Bu atmosfer icerisinde Cogkun’un kaleme aldigi naif agk
Oykiisiiniin erotik bir filme doniistiiriilmesi kag¢inilmazdir.

Filmde, kiiltiirel yozlagsma ve sinema seyircisinin doniistimii diginda, sinemay1 ¢okiise siiriikleyen ikinci
etmen olarak ekonomik kosullar ve 6zellikle de filmleri finanse edenlerin yaptirimlar gosterilmektedir.
Derya’nin, hayal kiriklig1 i¢indeki yazar Coskun’a soyledigi su sozler bu goriisii dogrular: “Kargimizda
prodiiktor, isletmeci, videocu, sinemacr®, sanat¢i olarak hangimiz istedigimizi tam olarak
yapabiliyoruz?”. Ayn1 sahnede, yazdig1 senaryonun erotik bir filme doniigmesinin verdigi timitsizlikle
haykiran Cogkun’un sesi, ses kayit odasinda onu kayitsizca izleyen yapimci tarafindan kapatilir. Bu
sahne, yaratict filmler kaleme almak isteyen senaristlerin, yapimcilarin maddi beklentileriyle
uzlagamamalarinin sembolik bir anlatimi olarak yorumlanabilir.

Gece Yolculugu filminde benzer sekilde sinemacilarin ekonomik bagimliliklar sebebiyle 6zgiin dykiiler
ortaya koyamamalariin elestirisi, yonetmen Ali’nin kimin icin film c¢ektiklerini sorguladigi su
sozleriyle ortaya konulur: “Yapimci i¢in mi? Uniine iin katacak bir star i¢in mi? Ne koy oluyor ne kasaba
yaptigimiz isler. Farkinda degil misin? Insan kendi duygularmi, diisiincelerini agiga vuramiyor. Hep
beklentilere hizmet ediliyor. Ortaya kisiliksiz isler c¢ikiyor. En korkung igkence insanin kendini
stnayamamas1”. Ayni filmde Omer Kavur, televizyon ve video endiistrisinin yiikselisi gibi sebeplerle
sinema seyircisinin azalmasina ve buna bagli olarak kapanan sinema salonlarina da dikkat geker. Tlgili
sahnede yeni filmi i¢in mek@n bakan Ali, Sinema Sokagi’ndaki eski sinemanin mobilyaciya
doniistiiriilmiis olmasina oldukga sasirir. Ali’nin “Ne oldu ki?” sorusunu sinemanin eski isletmecisi

3 Burada sinema igletmecileri kastedilmektedir.
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sOyle yanitlar: “Biitiin sinemalara ne olduysa. Arz talep meselesi. (...) Sinemay1 ne edeceksiniz ki? Her
yerde video var. Istediginiz kaseti bulup seyredebilirsiniz”.

Hicbir Gece filminde, bir¢ok sahnede 1980°1i yillarin sonunda yerli film yapim siirecinde yaganan
ekonomik sikintilar ve yilda tretilen film sayisinin azalmasi lizerinde durulmaktadir. Gercekten de
filmin cekildigi 1989 yilinda “Yabanci Sermaye Yasasinda yapilan degisiklik, 28. 29. ve 31 nolu
karamameler, bir bakima geleneksel Yesilcam piyasas: i¢in adeta bir milat olmugstur” (Evren, 2003,
s.12). Bu tarihten sonra yerli filmlerin gosterim imkanlarinin ¢ok daha azaldig: diisiiniildiigiinde, Hicbir
Gece’nin film tiretiminin durma noktasina gelmesi sorununa deginmesi daha iyi anlagilabilir.

Filmlerin biit¢elerinin diisiikliigii yalmzca oyuncu arkadaginin Sevda karakterine “Zaten sinema diye bir
sey kalmadi. Agliktan nefesi kokuyor hepsinin. Televizyonda kuyruga girmigler. Hepsi aglasiyor”
seklindeki sozlerinden degil, film icinde ¢ekilen filmlerin ¢ekim olanaklarindan da belirgin sekilde
hissedilir. Set tasarimlar1 ve teknik imkénlar incelendiginde Hi¢bir Gece filminin kendisinin de oldukca
diisiik biitceli oldugu dikkati cekmektedir. Bir film yapimcisinin “Kimse film yapmiyor. Biz giicliiyiiz.
Herkes cesaretimize sastyor” sozleri ise endiistrinin i¢inde bulundugu giic durumu gozler 6niine serer.
Hicbir Gece filminde, orta yash Yesilcam yildizi Sevda, aksamlar viski icerek televizyonda eski
filmlerini izlemeye devam etmektedir. Goniilsiizce oynadig1 yeni filmlerinin iislup ve anlatisi, eski
filmlerinden oldukga farklidir. Kargilastig1 yash bir figtiranin “Yeni filmlerinizi izliyoruz Sevda Hanim.
Her sey degisti. Bizi unuttular” ifadesinden de anlagilabilecegi gibi bu donemde sinema bir degisim
siirecinden ge¢mektedir. Yonetmen Selim fleri, 1980’li yillarda sinemada yasanan yeni iislup
arayiglarini, elestirel ve umutsuz bir bakis acisiyla tartigir. Filme gore, bu donemin sinemacilarina sansiir
baskisini agarak bir siire i¢in de olsa 6zgiin ve gercekci dykiiler anlatmanin kapisini acan “kadin filmleri”
bile, Hi¢bir Gece’nin ¢ekildigi 1989 yilinda tiikkenmeye ve ilgi cekmemeye baglamisgtir.

Yonetmen Fikret: Ezilen Anadolu kadini. Son derece sosyal igerikli bir hikdye. Kadinlar sende
kendini bulacak.

Sevda: Bunlar da bitti galiba Fikret abi. Zaten yilda bir, iki film ¢eviriyorum. Ne ¢ok ¢alistik sizinle.
Yonetmen Fikret: O giinler bir bagkaydi. Bir hayal gibi gecti.

Sevda’nin yilda oynadig birkag film, kadin1 merkezine alan sanat filmleri ya da sol ideolojili filmlerdir.
Dénemin nispeten nitelikli filmleri de Selim ileri’nin bu filminde, sinema sanat1 agisindan yetersiz
gorililmekte ve ¢ok dar bir seyirci kitlesine hitap etmesi nedeniyle elestirilmektedir. Filmde, Sevda’nin
milliyet¢i ve muhafazakar akrabalari, 1980’11 yillarin sinema seyircisinin temsili niteliginde karsimiza
cikar. Onlara gore Sevda’nin son yillarda oynadig: filmler yalnizca bazi gruplar tarafindan izlenip
digerlerine ulasmamaktadir ve halkin degerlerini yansitmaktan uzaktir: “Kimin meselesini anlatiyor bu
film? Iki yiiz, {i¢ yiiz; bilemedin iig, bes bin kisinin hezeyan1. Taklitgi, sapik ideolojilere bagl rezil bir
ziimre.... Burasi milliyetci bir iilke. (...) Gegmisimize sahip ¢ikmaliyiz. Orf ve adetlerimizi
korumaliyiz. Solcularin davasina hizmet etmis oluyorsun”.

Filmde gegen diyaloglara gore yonetmen Selim Ileri, Highir Gece’de ekonomik sikintilar nedeniyle
Yesilcam sinemasinin ¢oktiigiine, televizyon ve videonun salonlarm yerini aldigina,® film sayismin
azaldigina ve yeni iislup arayiglarinin seyircide karsilik bulmadigina isaret etmektedir. Benzer sorunlar
Yavuz Ozkan’in yénettigi Filim Bitti adli filmde de hissedilir. Filim Bitti’de film icinde ¢ekilen film,
biiylik teknik ve ekonomik yetersizliklerle ilerlemektedir. Devrilmek iizere olduklari izlenimini
uyandiran dekorlar, ucuz aksesuarlar, eski yontemlerle yagdirilan sahte kar, ¢ekim tekrarina izin
vermeyen uzunluktaki negatif film, sette ¢ikan yangin, eksik panolar ve raylar yonetmenin basa ¢ikmasi
gereken sorunlarin yalmizca bazilaridir. Ustelik yapimei, Hayallerim Askim ve Sen’de oldugu gibi
¢ekilmekte olan sanat filmini erotik filme doniistiirme arzusundadir:

4 Gece Yolculugu filmine benzer gekilde harap halde kapali sinema imgesi Hi¢hir Gece filminde de tekrarlamir: “Senin filmlerin
burada oynard1.”
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Yapimci: Film daha yarilanmamis. Bu sabah on kutu daha film istedigini soylediler. Hem de
duyduguma gore senaryoyu aynen ¢ekmiyormussun. is kopyalarim seyrettim. Her plana 3, 4 tekrar
yapmissin. Hollywood prodiiksiyonu mu bu? Hem de bir tek erotik sahne bile yok! Agiktan bes kutu
daha film veririm. Bir metre daha vermem bunu bilesin.

Hem Filim Bitti hem de film i¢indeki isimsiz filmin ¢ekimi finale yaklastik¢a, yaganan sorunlarin dozu
da katlanarak artar. Ozellikle saryo iizerindeki kamera hareket ettikge ray ve panolari tasiyarak filmi
tamamlamaya caligsan set is¢ilerinin i¢inde bulundugu giic durum, isci sorunlar {izerine film ¢ekme
konusunda deneyimli olan Ozkan tarafindan nesnel bir bakisla tespit edilir. Dolayisiyla bir yandan sanat
filmi niteligi tasiyan ve yonetmenin islubunu degistirme arayisi olarak diisiiniilebilecek Filim Bitti nin,
diger yandan kismen de olsa sinema emekgilerinin ¢aligma kosullarini giindeme getiren bir eser olarak
karsimiza ¢iktig1 sdylenebilir.

Aymni filmde, sinema yazarlarinin ve elestirmenlerin sinemacilara ters diismeleri ve ¢ekilen filmleri
kosullardan bagimsiz olarak olduk¢a olumsuz elestirmeleri konusuna da deginilmektedir. Saryonun
kuruldugu sahnenin ¢ekimi sirasinda bir sinema yazari, -kendi ifadesiyle adet oldugu lizere- satin aldig1
pastayla seti ziyaret eder. Karsisindaki trajikomik manzara onu iizmekten ziyade eglendirmise
benzemektedir. Yazarim, “Insan kosullar1 zorlamamali. Nedense bizim y&netmenler yapabilecekleriyle
yetinmiyorlar. Sonra da komik oluyorlar” seklindeki sdzlerine fkelenen yonetmen, hediye gelen pastay1
adamin yiiziine firlatir. Béylece analiz edilen diger filmlerden farkli olarak Ozkan, Filim Bitti’de, film
cekenlerin muhtemel diismanlarina yapimecilarin yani sira sinema yazarlarini ve elestirmenleri de
eklemis olur.

Caligmada analiz edilen son film olan Yavuz Turgul’un yonettigi Ask Filmlerinin Unutulmaz Yonetmeni,
Tiirkiye’de sinema sektdriiniin 1980’lerin sonunda i¢inde bulundugu kosullar1 en detayli anlatan
yapimlardan biridir. Filmin ana hikayesi lislup arayisi icinde olan, agk filmleri yerine politik filmler
¢cekmek isteyen ancak sinema endiistrisinin kosullarinin ve entelektiiel birikiminin yetersizligi nedeniyle
bu arzusunu gergeklestiremeyen bir yonetmenin yasadiklari {izerine kuruludur. Hagsmet’in yeni filminin
¢cekimi Oncesinde, ¢ekim siirecinde ve post prodiiksiyonu sonrasinda yasadigi zorluklar saymakla
bitmez. Filmde, ekonomik sikintilarin, arabesk ve/ya erotik filmler disinda risk almaktan kaginan
yapimecilarin, ddnemin sinemasinin temel sorunlar arasinda gosterildigi sdylenebilir: “Bu isler parayla
olur beyim. Senin prodiiktoriiniin donu yok be”, “Film ¢ekiyorum diye millet deli géziiyle bakiyor bana.
Ne istiyorsun yani iflas m1 edeyim?”, “Ben Universal miyim? Ben-Hur’ u ¢ceksek daha ucuza ¢ikardi be”.
Turgul, -analiz edilen diger filmlerden farkli olarak- donemin yapimecilarinin film ¢ekimi konusunda
bilgi sahibi olmamalar1 ve dolandiricilik yapmalar {lizerinde de durmaktadir. Hagmet’in ilk ¢aligtig1
yapime1 TRT yi bile dolandirmakla suglanirken, ikincisi ¢ekilmekte olan filmi yarim birakarak ortadan
kaybolur. Bdylece film icinde ¢ekilen film, yonetmeninin eski karisindan aldigi bor¢ parayla
tamamlanabilir.

Aymni filmde Hasmet, yapimcisimi sansiirle sorun yagamayacaklar1 konusunda ikna ederek ¢ekimlere
baslayabilse de, maddi imkansizliklarin yarattig1 tuzaklara diismekten kurtulamaz. Satin aldirmay1
basardig1 orta kalitede renkli negatifin uzunlugu, c¢ekimleri tamamlamak igin yeterli degildir.
Meslektaslarindan daha ucuza galisan goriintii yonetmeni, ilerleyen hastaligi nedeniyle gdrme yetisini
yitirmektedir. Plato olarak kullanilan kdsk bakimsizliktan harap haldedir. Yan karakterlerden birinin
Oliimiinii, ticretlerini alamayan set iscilerinin seti terk etmeleri izler. Yonetmen yardimcisinin da isi
birakmasi lizerine Hagmet filmi adeta yalniz basina tamamlar. Bu siiregte iicretini 6deyemediginden gala
giinii kendi filmini laboratuvardan ¢almak zorunda kalan Hagmet, bos salondaki gala gdsteriminin
ardindan bunalima girer.

Turgul’a gére donemin filmlerinin basarisizligi 6nemli 6l¢giide Jeyan’in “Hayir (iyi film) yapamadin. Bu
kosullarda nasil iyi film yapabilirdin ki zaten” sdzlerinden anlasilabilecegi gibi ekonomik ve teknik
yetersizliklerden kaynaklanmaktadir. Ote yandan filmde yonetmenlerin de Yesilcam kaliplarindan
uzaklasacak egitime, kiiltlire ve birikime sahip olmaktan uzak olduklar1 vurgulanmaktadir. Galatasaray
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Lisesi’nde okudugu, ideolojik nedenlerle hapis yattig1 yalanlarim sdyleyen yonetmen, gergekte egitim
almamig bir alaylidir. Sakal modelini degistirmesi, taktig1 fular, agzindaki pipo, sahaflardan edindigi
Marksist kitaplar Hagmet’in doniisiim c¢abasinin bir zihniyet doniisiimiinden ¢ok basit bir goriiniis
degisiminden ibaret oldugunu hissettirir. Dolayisiyla Ask Filmlerinin Unutulmaz Yénetmeni, ¢okiigiin
nedenlerini sosyo-ekonomik kosullar disinda yaratici sinemacilarm, Ozellikle de senarist ve
yonetmenlerin, entelektliel anlamdaki yetersizliklerine baglamasi nedeniyle analiz edilen diger
filmlerden ayrilmaktadir.

Yesilcam Sinemasinin Cokiisiiniin Dolaylh Anlatisi

Gergekgi film kuramcilarina gore sinema -edebiyattan farkli olarak- fotografik gercekligin yapisi geregi,
imgelerin dolaysizlig1 ve kesinligi gibi nedenlerle somut konular lizerinde durma egilimindedir. Baska
bir ifadeyle dilin sembolik esnekligi edebiyata soyutlamalar; sinemaya ise daha somut bir anlatim
acisindan avantaj saglar. Bu yaygin kani bigimci film kuramcilarindan olan Rudolph Arheim tarafindan
elestirilmektedir. Arnheim’a gore film, olani yeniden iiretmemektedir. Dile benzer sekilde filmlerde de
fotografik imge algilanan gergekligin sembolik bir aracidir (Aktaran: Gianetti, 1972, s. 49-50). Oyleyse
sembol ve metaforlar filmde de edebiyata benzer sekilde goriindiigiinden farkli ve ¢ok katmanli
anlamlara hizmet etmektedir.

12 Eyliil Darbesi sonrasindaki baski yillarinda, Yilmaz Giiney ve devrimei sinemacilarin sert elestirel
politik sinemalarinin yerini dolayl anlatim ve diigsel hikayeler tizerine kurulu filmler almaya baglamigtir
(Maktav, 2000, s. 79). Bu yaklasim 1980’ler boyunca 12 Eyliil konulu ve kadmn sorunlarini merkeze
alan filmlerde hissedilmis; ardindan bu c¢alismanin odak noktasi olan Yesilgam’in ¢okiisli temali
filmlerde karsimiza ¢ikmistir. Bu bolimde ¢alismanin 6rneklemini olusturan bes filmde 6ne ¢ikan
Yashilik ve Oliim, Sona Eren Evlilik-Yeni Birliktelik, Hayalet Kéy, Yanan Sinema Salonu ve fhtiyar
Kaplumbaga basta olmak iizere ¢esitli sembol ve metaforlar {izerinden Yesilgam’in ¢okiisiiniin dolayli
anlatis1 analiz edilmistir.

Yashhk ve Oliim

Hayallerim Askim ve Sen, Hicbir Gece ve Ask Filmlerinin Unutulmaz Yonetmeni filmlerinde 1980’li
yillarda sinemanin ¢ékiisii, yaslilik ve dliim iizerinden metaforik bir dille ele alinmaktadir. Ug filmde de
yan karakterlerin yaslanmasi, hastalanmasi ve Sliimiiyle yerli film {iretiminin onceki boliimlerde
iizerinde durulan nedenler dolayisiyla durma noktasina gelmesi arasinda iliski kurulmaktadir.

Hayallerim Askim ve Sen filminde, Coskun’un zihnindeki eski film karakterleri Nuran ve Melek, geng
yazarin bu karakterleri canlandiran oyuncu Derya’ya ilgi duymasinin ardindan yaslanmaya baslarlar.
Pelikiil iizerinde sabit kalmasi beklenen imgenin bu degisimi; Yesilcam’in sasaali yillarinin
tiplemelerinin, dykiilerinin, dil ve islubunun gerilerde kaldigi, bir donemin kapanmis oldugu izlenimini
uyandirmaktadir. Yillar 6nce bu karakterleri oynamis olan Derya, “Biraz bayatlamadi m1 o yapay
tipler?” sozleriyle sinemanin gegmisini elestirmektedir. Oysa yetim biiyliyen Coskun, yasami boyunca
film karakterlerini anne ve sevgili yerine koyarak i¢indeki boslugu doldurmaya c¢alismistir. Filmi
deneyimleyen seyirci de Coskun gibi Yesilgam filmleriyle biiylimiis, film yildizlarina hayranlik duymus
ve karakterlerle duygusal bag kurmustur. Coskun’un gergekligi tercih ederek diis evreninden
uzaklagmasi sonucu “Ciiriiyoruz hayatim. Unutuluyoruz” diyen Nuran ve Melek’in seslerini ve
gengliklerini yitirmeye baglamalari, seyircide gegmiste izledigi filmleri anarak bu hayali karakterlere
yeniden can verme duygusunu uyandirir. Dolayistyla filmde Coskun karakterinin yagadiklari {izerinden
sinemanin ge¢misini ve giincel durumunu karsilagtiran yonetmen Atif Yilmaz, nostaljik bir bakis
acistyla gecmisten yana bir tavir sergiler.

Coskun’un akil hocasi Hayati, Beyoglu'nun ve sinemanin es zamanli yozlagmasina ve ¢lirlimesine
taniklik etmis bir karakterdir. Film endiistrisi can ¢ekigmektedir; benzer sekilde Hayati de Coskun’un
Oykiisiinden uyarlanan filmin setinde kalp krizi gecirir. Eski filmlere Coskun kadar bagli olan ve Melek
karakterine hayranlik duyan Hayati, 6lmeden hemen 6nce Melek’in hayalini goriir: “Bundan sonra hep
yanimda kal. Olur mu?”, “Beni kimse i¢in unutmayacagina sz verirsen”. Hayati gibi Yesilcam da
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Olmustiir ama belleklerde biraktifi izler yoluyla maddi varligindan bagimsiz olarak yasamayi
stirdiirecektir.

Hicbir Gece filminde eski bir film yildizinin 6liimii ve sinemanin ¢okiigii arasinda benzerlik
kurulmaktadir. Filmin ilk sahnesi bir akil hastanesinde gegmektedir. Bu sahnede Nurperi Teker (Gtiler
Okten), olgunluk dénemini yasayan, yeni ¢ektigi filmlerden hig keyif almayan, her gece igki igerek eski
filmlerini izleyen Sevda’ya genclik anilarimi, 1siklar i¢inde yazan isminin yazdig1 gosterisli sinema
salonlarmin Oykiisiinii anlatir. Sevda, Nurperi’yi biraz da tirkerek dinler, ¢ilinkii onda kendi gelecegini
gormektedir; o da unutulmak, aklin1 ve giizelligini yitirmek tehlikesiyle kars1 karsiyadir. Hayati’nin
Oliimiine benzer sekilde, sinemanin gorkemli yillarin1 simgeleyen bir karakter olarak Nurperi’nin
karsimiza ¢iktig1 bir sonraki sahnenin morg olmasi sasirtici degildir. Sevda, geng sevgilisi Bahadir’la
birlikte yash kadmna son kez bakar ve hastaneden uzaklasir. Finalde, caresizce dondiigli setlerde
kendisinden beklenen inanmadigi rollere isteksizce biirlinmeyi siirdiirecektir.

Sinemanin ¢okiisiiniin metaforik anlatimi olarak yash oyuncunun dliimiine yer verilen diger film Ak
Filmlerinin Unutulmaz Yonetmeni’dir. Nurperi’nin sohretiyle birlikte akil sagligim yitirmesine benzer
sekilde eski bir oyuncu Nihat da yillar i¢inde igki parasi bulmak i¢in tiim mal varligin satan bir alkolik
haline gelmistir. Giinlerini harap haldeki evinde icki igcerek ve eski filmlerini izleyerek gecirmektedir:

Nihat: Hep bizim eski filmleri seyrediyorum. Sabah, aksam. Giinlerce.

Hasmet: Sikilmadin m1 ayn1 filmlerden?

Nihat: Niye? Kendime bakiyorum, arkadaglara bakiyorum. Cogu 6lmiis. Kimimiz yok olmus...
Kopmusuz birbirimizden. Par¢alanmisiz, dagilmigiz. Her bir par¢amiz bir filmin iginde.

Parasiz kalan Nihat yeni filminde oynamak i¢in 1srar edince, yonetmen Hasmet bir alkolikle ¢aligmanin
tiim risklerine ragmen eski dostunu reddetme giiclinli kendisinde bulamaz. Nurperi ve Hayati gibi
Nihat’in da -bu kez film setindeki- ani 6liimii, geride kalan Hasmet igin sarsici olur: “Nihat dlemezsin.
Film bitmedi. Olme Nihat. Film bitsin 6yle 61”. Her ne kadar Hasmet aksini haykirsa da -Yavuz
Ozkan’1n filmine verdigi isme benzer sekilde- bu 6liim de “filmin bitisini” ¢agristirir.

Sona Eren Evlilik, Yeni Birliktelik

Filim Bitti ve Hi¢bir Gece filmlerinde sinema endiistrisinin ge¢misi ve bugiinil, eski ve yeni es/sevgili
metaforuyla islenmektedir. Her iki filmde de yipranan evliligini bosanma ile noktalayan karakterler yeni
iligkiler yasamakta ancak mutlulugu bulamamaktadirlar. Karakterlerin yasadigi bu sancili siireg ile
sinemacilarin eski sinemanin dil ve iislubunu terk ederek ve yeni arayiglara girmeleri arasinda iliski
kurulmaktadir.

Filim Bitti filminde bir degil iki ayriligm Oykdisii anlatilir: Asil filmde isimleri belirtilmeyen basrol
oyuncularinin boganmasi ve film i¢inde gekilen filmde ana karakterlerinin ayrilmasi. Sinemacilarin
kendi gegmislerinden kopuslari ve yeni bir sinemanin ingasi siirecini ¢agristiran asil filmdeki bosanma,
son derece medeni bir ayriligin Oykiisiinii anlatan kurgu taklidine kiyasla olduk¢a sarsicidir. Film
icindeki filmde gen¢ kadin, orkestra sefi kocasi ve asignin iligkilerini kabul ederek aralarindan
cekilmeyi tercih eder: “Bir siire kafami dinleyecegim. Sonra ¢alismaya baslayacagim ve de yeni bir aska
hazirlayacagim kendimi”. Asil filmde ise bosanmanin ardindan tartisma ve hakaretler sona
ermemektedir. Son derece eril bir bakisa sahip basrol oyuncusu, eski karisini kiskandirmak i¢in geng bir
aktrisle cinsellik odakli bir iligki yasamaya baslar. Bu kadima da fiziksel ve s6zel siddet uygulamaktan
cekinmeyen ismi belirtilmemis karakter 6zgilivensiz, yalniz ve mutsuz hissetmeye devam etmektedir:
“Lanet olsun bana! Her seye, herkese. Kimse beni sevmiyor”.

Bosanan karakterlerin i¢ine diistiikleri melankoli, yeni yasamlarindan hosnutsuzluklari ve birbirlerinden
nefret etmekle birlikte biitlinliyle kopamamalari, gegis siirecinin merkezindeki sinemacilarin duygu
durumlanyla ortligmektedir. Filmlerdeki sanatci karakterlerin kimligi, Alper ve Atam’in da belirttigi
1980 Darbesi sonrasimin toplumdan kopuk, u¢ ve sdzde marjinal sanat¢1 kimligiyle ortiismektedir: Bu
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donemin sanatcisinin  kimligi, “depolitizasyonla birlikte ice kapali mekanlarda kimsenin onu
anlayamadigi, anlasilmayan, i¢ diinyasinin kesfedilemez oldugunu sanan, g¢evresiyle uzlagmanin
imkansiz oldugunu diisiinen ve asil 6nemlisi bu halinden hoglanan "u¢" bir kimliktir” (1996, s.37).

Analiz edilen tiim filmlerde ana ve bazi1 yan karakterlerin depresifligi, yonetmenlerin duygu
durumlarinin bir yansimasidir. Gelecekten umutsuz sinemacilarin, filmlerinde alkolik, siddete ve
intihara meyilli, akil sagliklarim1 kaybetmeye baglayan, hayaller goren, sinir buhranlar1 gegiren
karakterlere yer vermeleri sasirtici degildir. Hi¢hir Gece filminde alkol sorunu olan Sevda da Filim
Bitti’deki karakterlere benzer bir arayis icindedir: “Higbir sicak iliski yok hayatimda. Cocugum yok. Bir
arkadagim bile. Hi¢ kimsem yok”, “O 25 yil sessizce gegti. Kamera sesiyle birlikte yasadim. Simdi o
ses de azaldi. Bosluktayim. Birtakim anilar. Hep yitirdigim ama unutamadigim giinler”.

Sevda, ayn1 zamanda menajeri olan Nedim’den bosanir ve eski esinden tamamen farkli bir adamla iligki
yasamaya baglar. Bahadir geng, egitimsiz, serseri ruhlu bir karakterdir. Filmde, Sevda’y1 taciz etmekten
¢cekinmeyen Nedim’den farkli olarak duygusal ve romantik bir gen¢ olan Bahadir’in biseksiiel oldugu
da vurgulanmaktadir. Bu filmde -Tiirk sinemasinda 6rnegi az goriilen gay barlara, drag queenlere yer
verilen sahnelerde izlenebilecegi iizere- sosyo- kiiltlirel yapmnin degisimi ve sinemadaki doniisiim
arasinda giiclii baglar oldugu 6ne siiriiliir. Filmin ana temasi olan degisim ¢ok sayida sahnede, terzide
dikilen kiyafetlerde, film i¢inde ¢ekilen filmdeki ressamin resimlerinde, hatta bakilan bir tarot falinda
karsimiza ¢ikar: “Korkma 6liim (kart1) sadece kesin degisiklik demektir”.

Sevda’nin esinden ayrilmasi ve sinemacilarin Yesilgam’in kaliplarindan uzaklagsma arayislar1 arasindaki
baglanti, asagidaki diyaloglar yoluyla daha net anlagilabilir. Bu sahnede oyuncu arkadasi ve yonetmen,
Nedim’in eski esi Sevda’yi 1srarla aramasini elestirmektedirler:

Yardimci1 oyuncu: Eski kocalar boyledir.
Sevda: 20 yil bir giinde bitmiyor.
Yonetmen: Kurtulmalisin. Yeterince somiirdii seni.

Bir bagka sahnede ise kadin gazeteci, yonetmen Fikret ile yeniden ¢aligip calismamaya karar veremeyen
Sevda’yi elestirir:

Gazeteci: O adamla ¢aligmayimn. Evine donsiin eski filmlerini seyretsin o.
Sevda: Bana ¢ok emegi gegmisti.

Gazeteci: Gegmis ola. Yillarca milletin beynini yikadilar.

Sevda: Bir donemdi, bir iisluptu.

Sevda ne “Nostalji kokmuyor. Biz ge¢misle oyalanmiyoruz” diyen kadin yonetmen kadar gegmisinden
kopabilmistir ne de gelecege umutla bakabilmektedir. Degisim arayisina girdiginde ve Bahadir’la
birliktelik yasamaya basladiginda ise ¢evresindeki herkesin direnciyle karsilagacaktir. Degisime olan
direng, Sevda’nin muhafazakar akrabalariyla, Nedim’in Sevda’ya geri donme ¢abasiyla ve hatta feminist
yonetmen Giil¢in Yener’in escinselleri otekilestirmesiyle vurgulanmaktadir: “Hep merak etmisimdir.
Nasil insanlar? Ne kadar mutsuzlar? Ne kadar acikl bir durumlar var? Cinsel se¢imleri neden yoldan
¢ikmig? Neden bizim gibi degiller”. Filmin finalinde bu asilmasi gii¢ direng Sevda’nin Bahadir’dan
ayrilmasina, eski yasamina, setlere ve -menajeri olarak da olsa- Nedim’e geri donmesine yol agar.

Hayalet Koy

Yeni ¢ekecegi film icin mekan aramaya Kayakdy’e gelen bir yonetmenin varolus sorunlarini ve sanatsal
kaygilarini anlatan Gece Yolculugu filminde, miibadele sonrasinda bosalan Rum koyii Kayakdy ve son
zamanlarini yasayan Yesilgcam sinemasi arasinda iligki kurulmaktadir. Tipkt Yesilgam sokaginin, yerli
film setlerinin, agik ve kapali sinema salonlarinin bosalmasi gibi, eski Rum koyii de terk edilmis ve
harap hale gelmistir.
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Ogretmen: Rum kasabastydi. 23 miibadelesinde go¢ etmek zorunda kalmuslar. Bir giin mutlaka
doneriz inanciyla evlerini oldugu gibi birakmigslar. Esyalariyla.

Ali: Higbiri donemedi mi?

Ogretmen: Hayir. Onlarin yerine Selanik’ten miibadele edilen soydaslarimiz gelmis kasabaya. Sonra
onlar da daha elverisli yerlesim merkezlerine taginmas.

Ali: Diigiinsene bir hayalet kasabasi gibi.

Bu diyalogdan, filmin yonetmeni Omer Kavur’un sinema endiistrisi ve iislubunda siirmesi beklenen
degisim konusunda iyimser diisiinmedigi cikarimi yapilabilir. Filme goére Kayakdy’iin miibadele
sonrasinda eski canliligina bir daha kavusamamasma benzer sekilde, sinema da kendini
yenileyemeyecek gibi goriinmektedir. Ali, bu koyde harap bir kilisede senaryosunu yazarken, seyirciye
Yesilgam’in sonunu getiren bazi unsurlar iizerine ipuglart sunulur. Bunlardan ilki, mekan arayisi
stirecinde Ali ve Yavuz’'un karsilarina ¢ikan ¢ocuklarla olan diyaloglaridir: “Ne tiir film seviyorsunuz?”
“Rambo, Chuck Norris, Siipermen. Televizyonda da gordiik...” Yeni seyirci yalnizca Amerikan
filmlerini tercih etmemektedir, ayn1 zamanda -¢ocuklarin evde o aksam televizyonda gosterilecek
filmleri gazeteden Ogrendikleri sahneden anlagilabilecegi lizere- bu filmleri televizyonda izleme
egilimindedir.’

Gece Yolculugu filminde seyircinin sinema salonlarindan uzaklagmasina neden olan 1970’lerin kaotik
atmosferine ve darbe sonrasindaki askeri rejime vurgu de yapilmaktadir. Radyodan duyulan
Cumbhurbaskani Kenan Evren haberleri ve Ali’nin yazdig1 senaryodan bir diyalog, seyirciye s6z konusu
kaotik atmosferi belirli araliklarla animsatir: “Gogsiinde iki kursun. Okul ¢ikisinda. 27 yasindaydi daha.
Nereye gittigimi bilmeden yiiriidiik¢e, o 1ss1z sokaklarda yiirlidiikge yasanmakta olan kargasa {istiime
¢okiiyordu bir karabasan gibi. Daha ne kadar ac1 yasanacakti...”

Ali’nin gezdigi mobilyaciya donistiiriilmiis sinema salonu ve ¢ekim yaptig1 dijital kamera, film ¢ekim
ve gosterim pratiklerinin doniigiimiine isaret ederken; yash film igletmecisiyle gergeklesen bir diyalog
iizerinden yerli film konularinin tekrara diigmesi ve Yesilgam’in caga ayak uyduramamasi da
elestirilmektedir: “Ciddi mi soyliiyorsun? Hala film ¢ekiliyor mu? O ¢ok eskiden degil miydi? Ne
¢ekiyorsunuz? Yo hi¢ soyleme. Sittin senedir hep ayni terane”.

Yanan Sinema Salonu

Analiz edilen filmlerin ii¢iinde, sinema salonlarmin kapanmasi, harap hale gelmesi, avantiir ve seks
filmlerinin gdsterim mekan1 olmasi, mobilyaci diikkan gibi farkli amaglar i¢in kullanilmas1 konusuna
deginilmektedir. Filmlerin s6z konusu sahnelerinden anlasildig1 iizere salon sayilariin azalmasi,
salonlarm film gosterecek durumda olmamasi ya da igletmecilerin kapilarini liimpen seyirciye agmak
ve niteliksiz filmler oynatmak zorunda kalmalar1 sinemacilar i¢in oldukg¢a travmatiktir. Bu konuyu
metaforik bir dille yorumlayan Hayallerim Askim ve Sen filminde Beyoglu'nun sosyo kiiltiirel yapisina
paralel olarak gdsterime giren filmlerin degisimi, “iki siiper film birden” afisleri asan sinemalarin
goriintiileriyle seyirciye sunulur. Ayni filmin final sahnesinde Yesilgam’in gergek yiiziinli deneyimleyen
Coskun, yazdig1 oykiiden son derece niteliksiz bir seks filmi olarak uyarlanan filmi, Beyoglu’nda bir
sinema salonunda izler. Coskun’un yiiziindeki tiksinti ifadesi yalnizca izledigi filme degil, Yesilgam’in
geldigi son noktaya yoneliktir. Bir kibrit cakip perdeyi tutusturdugunu hayal ederek ayrildigi sinemanin
girisinde yine erotik film afigleri asilidir. Filmin ilk sahnesinde Acilarin Cocugu sarkisini sdyleyerek
meyhanelerde kondom satan ¢ocugun, son sahnede giseden bilet satin alarak alev alev yanan salona
girmesi ise sinema seyircisinin doniisiimiinli ortaya koymaktadir. Filme gore Yesilcam filmleriyle
biiyiiyen, bu filmlerdeki tipleri ailesi yerine koyan seyirci sinema salonlarim terk ederken; yerlerini
arabesk ve cinsellik talep eden yeni ve liimpen bir seyirci almaktadir.

5 Analiz edilen diger filmlerden farkh olarak Gece Yolculugu’nda Sinematek’in kapatilmasina da deginilmektedir. Yavuz:
“Onca y1l birlikte yol aldik. Gegmisi diistiniince... Ogrencilik yillari, sinematek. Her sey ne cabuk gegiyor”.
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Ihtiyar Kaplumbaga

Yesilgam’in ¢okiigiiniin bir diger sembolik ifadesi Ask Filmlerinin Unutulmaz Yonetmeni filminde
karsimiza ¢ikan kabugu kirik, ihtiyar kaplumbagadir. Oyuncu Nihat’in dliimiinden sonra Hagmet’e,
ondan da c¢ocuklarma emanet edilen bu kaplumbaga artik yaslanmis ve 6liimii yakinlagmis yerli film
endiistrisini sembolize etmektedir: “Su kaplumbaga padisah gordii. Cumhuriyet gordii. Tek parti, cok
parti, 3 ihtilal gordii. Televizyon, Eurovizyon ve daha neler gorecek... Ben ge¢misi seviyorum. Ne
bugiinii ne yarini. Benim parcalarim orada”. Analiz edilen diger filmlere gore nostalji duygusunun ¢ok
daha 6n planda oldugu Ask Filmlerinin Unutulmaz Yonetmeni, farkli olarak iyimser bir finalle sona erer
ve intihar etmekten son anda vazgecen Hagmet’in salonunda gezinen yavru kaplumbagalar iizerinden
sinemanin doniisecegi, kiillerinden yeniden dogacagi izlenimi uyandirilir.

Sonug¢

Tiirkiye’de 1960’11 yillarda “altin ¢ag”mi yasayan sinema endiistrisi, 1970’li yillar ortalarindan
itibaren sosyo-ekonomik, siyasi, kiiltiirel ve teknik ¢ok sayida nedene bagl olarak gerilemeye baslamis
ve ¢okiise slirliklenmigtir. 1980°1i yillardan baslayarak sinema yazarlar1 ve akademisyenler Yesilcam
sisteminin ¢Okiisiinii merkeze alan tartigmalar yiiriitmiis ve yazilar kaleme almislardir. Caligmanin ilk
boliimiinde 6zetlenen bu tartismalarda Tiirkiye’de sinemanin hi¢bir donemde kurumsallagamamisg
olmasi, birikmis bir sermayenin olmamasi, bolge isletmeciliginin kirllgan yapis1 ve sinemanin devlet
desteginden yoksunlugu Yesilgam’in ¢okiisiiniin temel nedenleri arasinda gosterilmektedir. Ozellikle
avans ve bono sistemine dayali bolge igletmeciligi sistemi, Yesilgam’in tiim ekonomik krizlerden biiyiik
olciide etkilenmesine, gecici ¢oziimler gelistirmesine ve adim adim seyircisini kaybetmesine yol
acmugtir. S6z konusu tartismalarda lizerinde durulan diger dnemli etmenler ise renkli filme gecisin
getirdigi teknik ve ekonomik sorunlar, 1970’lerdeki kitlesel toplumsal hareketler siirecinde seyircinin
evlerde yayginlasan televizyona yonelmeye baslamasi, sinema seyircisinin degismesi, yeni hedef kitle
olan liimpen seyirci i¢in niteliksiz diislik biit¢eli filmlerin ¢ekilmesi, bilet fiyatlarmin yiikselmesi, 12
Eyliil Darbesi sonrasi yasanan baski ve depolitizasyon siireci, Sinematek Dernegi’nin kapanmasi ve
iilkedeki sinema kiiltiirlinlin zarar gérmesi, video endiistrisinin sektore getirdigi canlanmanin kisa
stirmesi, bolge isletmeciligi sisteminin ¢o6ziilmesi ve 1989 yilinda degistirilen Yabanci Sermaye
Yasasimin ardindan Amerikan sirketlerinin yerli pazara girmeleridir.

Caligmada 1987-1990 yillar1 arasinda g¢ekilen ve Yesilgam sinemasinin ¢okiisiinii konu alan bes film,
betimsel tematik analiz ydntemiyle analiz edilmistir. Yerli film sayisinin ¢ok azaldigi yillarda arka
arkaya cekilen bu filmler, sinemacilarin igine diistiikleri bunalimi, gegmisle hesaplagmalarini, nostaljik
bakislarin1 ve gelecege yonelik umutsuzluklarmi ortaya koymaktadir. Filmlerde ekonomik sorunlar
ylizeysel olarak ele alinmig; Yesilcam sisteminin ekonomik yapisinin sorunlu temelleri iizerinde
durulmamistir. Bunun yerine yapimecilarin sinema konusundaki bilgisizlikleri, film biitcelerini kisma
¢abalar1 ve gilivenilmezlikleri vurgulanmistir. Film iginde ¢ekilen filmlerin diisiik biit¢elerinin yarattigi
teknik olanaksizliklarin sinemacilari olumsuz yonde etkilemesi, yapimcilarin seyirci gekmek amaciyla
filmlere erotik sahneler ekleme ¢abasi, bu ortamda bagimsiz film yapim olanaginin bulunamamasi, film
yapimminin ¢ok riskli hale gelmesi elestirilmistir. Ask Filmlerinin Unutulmaz Yénetmeni filminde
Yesilgam’in entelektiiel bir gelenekten yoksun oldugu konusunda Ozelestiri yapilmis; Filim Bitti
filminde elestirmenlerin sinemacilarm yaninda durmamalarina ve setlerde yasanan olumsuzluklara
deginilmis; Hi¢bir Gece filminde kadini ve sol ideolojiyi konu alan filmlerin bile sonunun geldigi ve bu
filmlerin ¢ok kiigiik bir seyirci grubuna seslendigi ileri stirlilmistiir. Hayallerim Askim ve Sen filminde
ise Beyoglu'nun sosyo-kiiltiirel yapisinin ve yeni liimpen seyircinin, yerli filmciligin sonunu getiren
nedenlerin baslicalarindan oldugu vurgulanmistir. Televizyonun yayginlagmasi, sinema salonlarinin
kapanmasi ve kalan salonlarda Amerikan filmlerinin gdsterilmeye baglanmasi gibi problemlere ise daha
ylizeysel yaklasildig dikkati ¢ekmistir.

Caligmada analiz edilen filmlerde ¢esitli sembol ve metaforlar {izerinden de yerli sinemaciligin igine
diistiigii bunalim gozler oOniine serilmistir. Yaslanan, aklin1 kaybeden, alkole sigmman ve olen
karakterlerin; Osmanli’nin son yillarindan bu yana yasayan ihtiyar bir kaplumbaganin, miibadele
doneminde terk edilmis hayalet kdy Kayakdy’iin, alev alev yanan bir sinema salonunun son zamanlarini
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yasayan Yesilcam sinemasin temsil ettigi diisiiniilebilir. 12 Eyliill sonrasinda yasanan agir denetim
stirecinde dolayli anlatim1 benimseyen yonetmenler, Tiirkiye’de sinemanin i¢inde bulundugu degisim
stirecini ¢iftlerin ayrilmasi ve yeni birliktelikler kurmasi metaforuyla ele almay1 tercih etmislerdir. Ana
karakterlerin melankolik, depresif halleri, intihara ve alkole meyilleri, anlamsiz arayiglar ise
sinemacilarin bu siirecte i¢ine diistiikleri bunalimin digavurumu olarak yorumlanabilir.
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The Aesthetics of Slowness in Cinema: Contemplating Goodbye, Dragon Inn
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Ozet

Modern toplumda yasamin endiistriyellesen ve kentlilesen yapisinin hizli akigina karsi 6nem kazanan “yavashik” olgusu,
tiiketim kiiltiiriiniin beraberinde getirdigi sorunlara bir tepki niteligi tagimaktadir. “Slow Food”, “Slow City” ve “Slow Media”
gibi yavaglig1 bir yagam bicimi olarak sahiplenen hareketlerle birlikte diisiiniildiigiinde kavramin kiiltiirel ve toplumsal olarak
geligkin bir ideolojik altyaprya sahip oldugu soylenebilir. 1980’lerin sonundan itibaren Petrini ve Berthelsen’in caligmalartyla
literatiirde daha da goriiniir hale gelen yavaslik olgusu 6zellikle 60’11 yillar modern sinema anlatilariyla baglayan ve giiniimiize
uzanan tarihsel bir aralikta sinematografik tercihler araciligiyla sinemada da goriilmeye baglamigtir. 1980°1i yillarin sonundan
itibaren cesitli yonetmenler, ana akim sinemaya meydan okuyan yeni bir sinema dilini benimseyerek “yavag sinema” ad1 verilen
benzerlikler alan: etrafinda bir araya gelmeye baglamiglardir. Yavagligin seyircinin zaman ile hareketi daha yavag bir hizda
algilamasina olanak taniyarak, seyircileri diistinmeye ve film evrenine katilmaya davet ettigi ifade edilebilir. Tarr, Akerman,
Angelopoulos, Tarkovski ve Bresson gibi yonetmenlerin onciiliigiinii yaptig1 yavas sinema, giiniimiizde Weerasethakul,
Zhangke, Hsiao-hsien, Costa, Ming-liang ve Nuri Bilge Ceylan gibi hem ulusal hem de uluslararasi kapsamda 6ne ¢ikan bir¢ok
isimle birlikte tartisilmaktadir. Bu ¢alismada yavas sinemanin 6ne ¢ikan isimlerinden biri olan Tsai Ming-liang’in Goodbye,
Dragon Inn (2003) filmi, sinematografik nitelikleri incelenerek yavas sinema kavrami baglaminda analiz edilmigtir. Sonug
olarak incelenen filmin bi¢imsel ve anlatisal 6zelliklerinin yavag sinema kavramiyla ortakliklar tagidig1 goriilmiis, kapanmakta
olan bir sinema salonunu mekan olarak se¢mesiyle ise seyir deneyiminde yaganan degisimlere iligkin bir sdylemde bulundugu
ortaya koyulmustur.

Anahtar Sozciikler: Yavas Sinema, Estetik, Modernist Sinema, Tsai Ming-liang, Goodbye Dragon Inn

Abstract

The concept of "slowness" which has gained significance in response to the rapid pace of industrialized and urbanized modern
society, can be seen as a reaction to the challenges posed by consumer culture. When examined in conjunction with movements
that embrace slowness as a way of life, such as "Slow Food," "Slow City," and "Slow Media," it becomes evident that this
concept has developed a rich cultural and social ideological framework. The notion of slowness, which has garnered increasing
attention in literature since the late 1980s, particularly through the works of Petrini and Berthelsen, has also found its way into
the realm of cinema. This cinematic trend, often referred to as "slow cinema," is characterized by deliberate cinematographic
choices. It can be traced back to the cinematic narratives of the 1960s and continues to influence contemporary filmmaking.
Since the late 1980s, various filmmakers have converged under the banner of "slow cinema," adopting a new cinematic
language that challenges the conventions of mainstream cinema. Slowness, in this context, affords the audience a unique
opportunity to perceive time and movement at a more deliberate pace, inviting viewers to engage in deeper contemplation and
immerse themselves in the film's universe. Slow cinema, championed by directors such as Tarr, Akerman, Angelopoulos,
Tarkovski, and Bresson, has evolved to encompass a diverse array of internationally renowned filmmakers, including
Weerasethakul, Zhangke, Hsiao-hsien, Costa, Ming-liang, and Nuri Bilge Ceylan. In this study, the film Goodbye, Dragon Inn
(2003) by Tsai Ming-liang, one of the prominent figures in slow cinema, has been analyzed within the framework of the concept
of slow cinema by examining its cinematographic qualities. As a result, it has been observed that the formal and narrative
features of the examined film share commonalities with the concept of slow cinema, and it has been revealed that the film, by
choosing a closing cinema as its setting, articulates a discourse regarding the changes in the viewing experience.

Keywords: Slow Cinema, Aesthetic, Modernist Cinema, Tsai Ming-Liang, Goodbye Dragon Inn
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Giris: Yavas Sinema Kavraminda Tarihce, Tamimlamalar ve Tartismalar

Sinemada yavasglik, sinema tarihi boyunca farkli akim ve hareketlerin belirleyici bir 6zelligi olarak 6ne
ciksa da bu kavram son 20 yilda esi goriilmemis kritik bir deger kazanmigtir. “Yavag sinema” veya
“yavagligin sinemas1” kavramini ortaya atan ilk aragtirmaci Fransiz film elestirmeni Michel Ciment
olmustur. 2003 yilinda 46. San Fransisco Film Festivali'nde bir konugma yapan Ciment, modern
sinemada 0zellikle 1980’lerden itibaren “video oyunlari diinyasina cok benzeyen, parca parca sesler ve
goriintiiler iiretme egilimi” olarak tanimladi81 bir iiretim anlayiginin ortaya ciktigini, bu anlayisin ise
izleyicinin diinyadan soyutlanmasini, ¢evredeki gercekligin daha az farkinda olmasini ve duygularin
duyarsizlagsmasini giiclendirdigini ifade etmistir (Ciment, 2003).

Ciment’e gore seyircinin maruz kaldig1 ses ve goriintii bombardimanina karsi ¢ikan bir dizi yonetmen
bu duruma yavaghgi 6ne cikaran, diisiindiiren bir sinema araciligiyla tepki gostermiglerdir (Ciment,
2003) Theodoros Angelopoulos, Nuri Bilge Ceylan, de Oliveira, Béla Tarr, Abbas Kiarostami, Tsai
Ming-liang, Hou Hsiao-hsien, Aleksandr Sokurov gibi yonetmenleri teknoloji fetisizmine karsi duran
isimler arasinda gosteren Ciment, Stanley Kubrick'i de Hollywood filmlerinin hizliligina karsi
yavagligryla one ¢ikan bir dizi filmi yonetmesiyle takdir etmektedir

2008 yilinda ise Ciment’in konugmasindan yola c¢ikan Matthew Flanagan, /6:9 adli blogunda
yayimladig1 Towards an Aesthetic of Slow in Contemporary Cinema calismasiyla, yavas sinema
kavraminin teorik gercevesini genisletmistir. Flanagan caligmasinda yavag sinemanin genellikle asirt
uzun ¢ekimler, merkezi olmayan ve abartisiz 6ykii anlatim bi¢imleri i¢eren, siikinete ve giindelik hayata
yapilan belirgin bir vurguya dayali oldugunu ifade etmistir (De Luca & Jorge, N.B., 2016, s. 1)
Flanagan’a gore yavag sinemay1 besleyen estetik anlayis: zamani genisletmekte, genisletmekte, planin
gerceklik duygusunu temsil etme yetenegini yenilemektedir. Bu durumu yaratan yegane olgu, hiz ve
yavaglhk arasindaki farkliliktir. Hiz, aceleci, pargalayici etkisiyle dikkatin dagilmasina neden olur, yavag
olan ise izleyicinin bakigini, tepkisini ve farkindaligin1 yogunlastirir, bu eylemler icin zaman birakir.
Flanagan icin yavas sinema, ana akim sinemanin 6zellikle de Hollywood’dan ¢ikan iiretimlerin hizina
meydan okuyan bir tepkisellikle, dinginlige ve siiklinete dayanan farkl bir anlatim bicimi olarak ortaya
ctkmaktadir (Flanagan, 2008). Yavas sinema iiriinleri, izleyiciyi hiz kiiltiirtinden geri ¢cekilmeye, filmsel
anlat1 beklentilerimizi degistirmeye ve fiziksel olarak daha bilingli bir ritme uyum saglamaya imkéan
tanimaktadir. Gorsel ve isitsel bombardimandan kurtulmug seyirci, yavag sinema araciligiyla ortiili
kalan veya ima edilen ayrintilar1 gbzlemlemeye, uzun cekimlerin yarattig1 zamansal bogluklar sirasinda
diisiinmeye cagrilmaktadir.

2010 yilinda ise yavas sinema terimi gesitli film elestirmenleri ve sinefiller arasinda tartisilmaya
baglanmigtir. Sight & Sound dergisinin 2010 yili Nisan sayisinda Nick James tarafindan yayimlanan
Passive-Aggresive baslikli yazi, yeni bir tartigmay1 da beraberinde getirmektedir. Yazisinda seyircinin
degerli zamaninin biiyiik bir boliimiinii talep ettikleri icin yavas filmlerin elestirel gecerliligini ve politik
etkilerini sorgulayan James, yavag filmleri pasif agresif olarak tanimlamaktadir (James, 2010, s. 5).
James'in yazisi, kisa siirede diger medya kuruluglarini, film elestirmenlerini ve hatta akademisyenleri de
kapsayan kamusal bir tartismanin merkezine yerlesir. Steven Shaviro da yavas sinemayr James’in
elestirilerine yakin bir tutumla “uzun cekim, uzun plan, yavas kamera hareketleri, seyrek diyalog
kullanimu, son derece nostaljik ve geride kalmus bir klise, bir tiir standartlagsmis uluslararasi tarz" olarak
gordiigiinii ifade etmektedir (akt. De Luca & Jorge, N.B., 2016, s. 2). Ote yandan, Unspoken Cinema
blogunu yoneten ve yavag sinema yerine “cagdas diigiindiiren sinema” terimini tercih eden Harry Tuttle
ise James’in yazisinin hemen ardindan, James'i “entelektiiel karsiti, endiistri yanlis1” olmakla suglayan
“Slow films, easy life” baglikli bir yazi yayimlamigtir. Yavagligin sinemadaki anlamina iligkin benzer
bir tartisma da New York Times gibi gazetelerde yayimlanan yazilar araciliiyla yaganmigtir. Film
elestirmeni Dan Kois, New York Times’ta Mayis 2011°de yayimlanan yazisinda A.B.D.’li Kelly
Reichardt gibi yonetmenlerin filmlerini “yenmesi keyifli olmayan, nahos, kiiltiirel sebzeler” olarak
tanimlamakta, Tarkovsky’nin Solaris (1972) filminde uyuyakaldigimi belirtip bu durumu filmin
sikiciligina, tekdiizeligine baglamaktadir. Kois’in yazisina cevap, yine New York Times sayfalarinda
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gelmigtir. Film elestirmenleri Manohla Dargis ve A. O. Scott, “In Defense of the Slow and the Boring”
baslikli yazilariyla tartismaya katilirlar (De Luca & Jorge, N.B., 2016, s. 2). Haziran 2011°de
yayimlanan yazida Dargis ve Scott, yavag veya sikici olarak tanimlanabilecek bazi filmlerden biiyiik
zevk aldiklarinm fakat ana akim sinemaya dahil filmlerde de Kois’in “kiiltiirel sebze” tanimlamasina
gonderme yaparak iizerine diisiinebilecekleri “yiyecekler” bulabildiklerini ifade etmektedirler. Onlara
gore sinemada “ilk karsilagildiginda aligildik goziikmeyen, nahog tada sahip filmler” de dahil olmak
tizere, cesitli farkli tatlara ve tercihlere de yer vardir (Dargis, M. & Scott, A.O., 2011). Kois’in
yazisindan yola ¢ikarak yavas sinema kavramu iizerine diistinen diger yazarlar ise David Bordwell ve
Kristin Thompson’dir. Temmuz 2011°de yayimlanan “Good and Good For You” baslikli yazida Kois’in
sikici ve tekdiize olarak tanimladig: filmleri ve yonetmenleri savunan yazarlara gore Kois’in izlerken
uyuyakaldig1 bu eserler bir sahnenin uzay ve zamandaki izdiigtimiinii yeni bir sekilde kavramaya davet
etmektedir. Bu filmlerde yaratilan diinya, ayrintilar1 ve uzamlariyla yalnmzca bir hedefe dogru hizla
ilerleyen karakterlerin arka fonu degil, bash basina degerli bir unsur olarak izleyicinin kargisina
ctkmaktadir. Yeni bir seyir deneyimi sunan eserler, izleme aligkanliklarini da degistirerek seyircinin
izleme becerilerini beyaz perde digindaki hayata da aktarmasini saglayarak icinde yasadigimiz diinyaya
yeni bir yolla bakmaya da tegvik etmektedirler (Bordwell & Thompson, 2011).

Yavas sinema kavrami lizerine yiiriitiilen tartigmalar sinema estetifi ve politikasi baglaminda
stirdiiriilmeye devam edilirken, bu tartismalarin yarattig1 arastirma ve tanimlama ihtiyaci sebebiyle
literatiirde kavrama iliskin caligmalarin yayimlanmasinin da 6niinii agmugtir. Ornegin, Flanagan'in ‘Slow
Cinema’: Temporality and Style in Contemporary Art and Experimental Film baglikli doktora tezi, Ira
Jaffe'nin 2014'te yayimlanan Slow Movies: Countering the Cinema of Action, Song Hwee Lim'in Tsai
Ming-liang and a Cinema of Slowness (2014) ve Lutz Koepnick'in On Slowness: Toward an Aesthetic
of the Contemporary (2014) eserleri ile Emre Caglayan’in 2018 yilinda yayimlanan eseri Poetics of Slow
Cinema: Nostalgia, Absurdism, Boredom, yavag sinema kavramim literatiire kazandiran, kavram
tizerine geligkin yorumlar ve analizler sunan 6nemli ¢aligmalardir. Simon Saglamoglu’nun 2018 tarihli
Yavas Sinemada Ozne/Beden Temdsdst, Kurtulus Ozyazici’min 2019 tarihli Nuri Bilge Ceylan ve Yavas
Sinema, Betiil Usta’nin 2023 tarihli Biligsel Film Kurami ve Yavas Sinema: Nuri Bilge Ceylan
Sinemasinda Mizansen ve Karakterlerin Sinemetrik Olgiimii bashkl yiiksek lisans tezleri de kavrama
iligkin tilkemizde de 6nemli ¢caligmalar tiretildiginin altin1 ¢izmektedir.

Bu caligma yavas sinema kavramina iligkin tanim ve tartismalari Tiirkge literatiire kazandirmayi
amaclamakta, yavas sinemanin bicimsel ve anlatisal niteliklerini Tsai Ming-liang’1in yonettigi Goodbye,
Dragon Inn (2003) filminin sinematografik olarak incelenmesiyle ortaya ¢ikarmayi hedeflemektedir.
Caligmada ilk olarak yavas sinema kavraminin tarihgesi ve Kkiiltiirel kokenleri incelenecektir.
Incelemenin ardindan yavas sinemanin kuramsal kaynaklarina odaklanilacak, bir ortakliklar alan1 olarak
tanimlanan yavas sinemanin sinematografik nitelikleri tespit edilecektir. Caligmanin devaminda ise
Ming-liang sinemasinin genel 6zellikleri belirlenecek ve yonetmenin sinemasiyla yavag sinema kavrami
arasindaki bag ortaya konulacaktir. Son olarak yonetmenin Goodbye, Dragon Inn filmi yavas sinema
kavrami baglaminda incelenecektir. Kapanmakta olan bir sinema salonunu merkezine alarak geleneksel
seyir deneyimlerinin yok olusuna isaret eden filmin yavas sinemay1 ortaya ¢ikaran diisiinsel kaynaklarla
ortiismesi ve filmin yavag sinemanin bi¢cimsel-anlatisal niteliklerini goriiniir kilmasi filmin secilmesinde
onemli bir unsurdur.

1. Yavas Sinemanin Kiiltiirel Kokenleri

2003 yilinda Ciment’in yaptif1 konugmayla baslayan ve 2010 yilindan itibaren hakkinda Onemli
tartigmalar gerceklestirilen yavag sinema, her ne kadar literatiire yeni kazandirilmig bir tanim olarak
goriilebilse de kavrama iligkin 6nemli tarihsel ve kiiltiirel koklerin izi modern sinemanin dogusuna kadar
stiriilebilmektedir. Hem yavas hem de yavas sinema kavrami, endiistriyellesme hamleleriyle dogrudan
bag kurmaktadir. Endiistriyellesen ve ayni zamanda kiiresellesen diinyada yavag olana, diisiinme ve
analiz etme zamanlaria, “6lii zaman”lara ihtiya¢ duyuldugu bir gergektir. Ciment’in belirttigi gibi
diizenli bir gorsel ve igitsel bombardimana maruz kalan bireyin ayni zamanda zaman kavraminin da
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coziinmeye ugradigini derinden hissettigi sdylenebilir. Bilgiye ulagim siirelerinin azalmasi, teknolojik
gelismeler sebebiyle fiziksel ve zihinsel mesafelerin kisalmasi gibi her ne kadar olumlu, faydah
goriilebilecek siirecler yagansa da bu durumun yarattigi birtakim sorunlarm varlifindan da soz
edilebilmektedir. Bilgiye ulagim siiresi kisalmistir, ancak bilgiye ulagma siireci internet teknolojilerinin
geligkinligi neticesinde gerekli ya da gereksiz bir¢ok icerigi barindirmasi nedeniyle dikkat dagitan,
arastirma yolunu unutturan bir karmagikliga doniligsmiistiir. Sinemada oldugu gibi sanal mecrada da
gorsel ve igitsel olarak yaganan bombardiman, bireyin odaklanma siirecini baltalamaktadir. Yollar,
mesafeler kisalmigstir ancak sosyal yagam da yine ayn1 bombardimana maruz birakilarak yapay goziiken
iligkiler agina indirgenir hale gelmistir. Birbirini fiziksel olarak tanimayan bireyler sosyal medya
aracilifiyla iletisime gecmekte, ancak iligkiler yiizeysel, sinirli kalmaktadir. Anonim kullanici
kavramuyla birlikte gercek kisiliginden uzaklagsmayi tercih eden bireyler gercek yerine sanal, kurmaca
kisilikler edinerek etkilesim saglamaktadir. Benzer gekilde beslenme yontemleri degismeye baglamis,
hizli, cabuk tiiketilebilen ancak insan saglig1 agisindan olumsuz sonuclara da neden olabilecek fast-food
kiiltiirti topluma yayilmigtir. Tim bu etmenler aracilifiyla insanin, birey olma 6zelligini yitirmeye
bagladig1, diisiinmeye ve sorgulamaya vakit ayirmadan yalnizca tiiketime odaklanan yeni bir yagam
stilini benimsedigi ifade edilebilir.

Bu olgular iizerinden giindelik yasama yeniden baktigimizda, tartigmalarin merkezi noktasinda hiz ve
hizlilhik kavramlarinin yer aldigi agikca goriilebilmektedir. 2003 yilinda Ciment’in agiklamalariyla
baglayan yavas sinema tartigmalarinda da 6zellikle hizin kiiltiirle kurdugu iliski merkezde olmus, yavas
sinema kavraminin tanimlanmasinda da biiyiik rol almistir. Bu nedenle, yavas sinemanin kiiltiirle
kurdugu bagin izinin hizlilik ve yavaslik karsitligi izerinden siiriilebilmesi olasidir. Endiistriyellesmenin
getirdigi hizlilik aracilifiyla yasanan kiiltiirel ¢6ziilme haline iliskin aralarinda yavas sinemanin da
bulundugu ¢esitli muhalefet kanallar1 bulunmaktadir. Bunlar arasinda goze carpan olgu 1980’lerin
sonunda italya’da baslayan Slow Food (Yavas Yemek) hareketidir. Fast-food zincirlerine dogrudan bir
kars1 koyus olarak, yerel mutfaklarin zengin tarihini beslemek ve bolgesel {irlinlerin {liretim — tiiketim
kiiltiiriinii canlandirmak amaciyla ortaya cikan hareket, uzak mesafeli ticaret aracilifiyla taginan
driinlerin ulagim siiresini azaltmay1 tercih edip yerel iriinleri kullanmasiyla, iiriiniin tazeligini
beslenmenin en Onemli unsuru olarak kodlamaktadir. Harekete gore yemegin yavas hazirlanip
pisirilmesi hem gidanin besin degerini korumakta hem de verimli, saglikli, ekolojik ve ekonomik bir
yasam bi¢imi sunmaktadir (Caglayan, 2018, s. 8).

“Yavas” terimi, “yavas sehir”, “yavas medya”, “yavas seyahat” gibi bir dizi hareket i¢in de belirgin bir
tanimlama haline gelmistir (De Luca & Jorge N.B, 2016, s. 3). Slow Food hareketinde oldugu gibi bu
kavramlar da modern hayatin hizliligma farkli alanlarda tepki koyan, muhalefet eden hareketlerin
varligin1 imlemektedir. De Luca ve Jorge’ye gore yavas sinema kavramsal olarak oldukca yeni bir
olgudur ancak aymi zamanda “zamansal yapilari ge¢ kapitalizmin hizlandirilmis temposundan
kurtarmak amaci taswyan ¢ok daha biiyiik bir sosyokiiltiirel hareketle” bag kurmaktadir (2016, s. 3).
Yavas sinema kavramu yenidir, ancak yavas sinemanin zeminini belirleyen etmenler ayn1 zamanda
endiistriyel topluma kars1 koyan daha giiclii bir muhalefetin de temel ¢ikis noktalaridir. Bu nedenle
yavas sinema fikrinin aslinda daha koklii bir ideolojik altyapinin uzantisi oldugu sdylenebilir. Dywer ve
Perkins’e gore yavas Kkiiltliriniin ideolojik altyapisi, yavas sinema kavramini kiiresel yavas
hareketleriyle uyumlu olarak medya ve iletisim kanallar1 araciligiyla tiiketme kiiltliriinii, dikkat
dagimikligim1 ve faydaciligi tesvik eden “hizli” bir kiiltiiriin panzehri olarak sunmaktadir. Yavas
sinemanin zamani kullanma bigimi, bu dogrultuda izleyicinin film araciligiyla daha derin diisiinsel
stiregler yagamasini pekistiren teorik bir diisiincenin zeminini olusturur (Dywer & Perkins, 2018, s. 105).
Nagib de yavas sinema fikrinin, siyasi bir altyapiyi i¢inde tasidigini vurgulamaktadir. Yavas sinema,
kendisini karsisinda konumlandirdigi bir “hizli sinema”nin varligim 6ne siirmektedir. Nagib i¢in “hizin
metalagtiriimasmin  yemek yemekten giizel bir manzaramin keyfini ¢ikarmaya kadar en temel
zevklerimizin meyvelerini acimasizca yok ettigi bir zamanda, akilsiz tiiketimcilige karsi bir panzehir
olarak yavashigi savunmak” olduk¢a mantikli gézilkmektedir (2016, s. 26).
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2. Yavas Sinemanin Kuramsal ve Sinematografik Ozelliklerine Genel Bir Bakis

Yavas sinema tartismalari her ne kadar 2010 yilindan itibaren giindeme gelmis gibi goziikse de aslinda
tartigmalar araciligiyla kavramin tanimlanmasinda 6ne ¢ikan 6zellikler, sinema tarihi kadar eskidir.
Caglayan’a gore yavas sinemanin estetigi, endiistriyellesmeye karsi verilen bir tepki olarak 2000’1
yillardan itibaren yogunlagan ancak oncesi de bulunan tarihsel bir sinema soy agacindan dogmaktadir.
Caglayan, yavag sinema estetigini ortaya cikaran giincel olgulari, “film tiiketimindeki degisimler
(uluslararas: film festivalleri), teknolojik gelismeler (analogun ¢okiisii ve dijitalin yiikselisi) ve izleyici
talepleri (giseye dayali ana akum sinema kiiltiirii ve buna verilen cesitli tepkiler)” olarak siralamaktadir
(2018,5.9).

Benzer sekilde Lim de 2014’te yayimladig1 ¢alismasinda Batili film elestirmenlerinin son on yilda
filmlerde yavaglik olgusu iizerinde diisiinmeye basladiklarii ifade etmektedir. Sinema tarihinin
herhangi bir doneminde yavas olarak nitelendirilebilecek filmler belirlemenin miimkiin oldugunu ifade
eden Lim, buna ragmen yavas sinemanin 21. ylizyilin basinda ortaya ¢ikan, biiylik olciide ¢agdas bir
fenomen oldugunu ileri siirmektedir. Lim’e gére hem sdylem yenidir hem de yavas sinema gercevesinde
film iireten yonetmenlerin listesi yapildiginda acgik bir sekilde ¢agdas isimler 6n plana ¢ikmaktadir
(2014, s. 13).

Yavas sinema iizerine yapilan ¢alismalarda, modernist sinema kavraminin 6ne ¢iktig1 goriillmektedir.
Ozellikle André Bazin'in yazilarinda kavrama iliskin énemli bir tarihsel baglamin varhigindan s6z
edilebilir. Yavas sinema tartigmalarinda kavrami tanimlayan 6zellikler arasinda 6ne ¢ikan tek ve uzun
¢ekimlerin izleyicide yarattig1 etkinin estetik analizi Bazin’in yorumlarinda bulunmaktadir. Plan-sekans
olarak da tanimlanan uzun ¢ekim Bazin’e gore ekonomik ve basit bir iglemdir. Ancak bu islem basit
olmasina ragmen seyircinin gorlintiiyii algilamasinda olduk¢a etkilidir. Zira uzun ¢ekim, zaman ve
mekani1 film evreninde kesintiye ugratmadan devamlilik icerisinde izleyiciye aktarmasi nedeniyle
gerceklik etkisini artirmaktadir. Kamera, olaylar1 gercek zamanli kaydetmekte, cekimin zamani olayin
zamaniyla es zamanli hale gelmektedir. Bazin i¢in alan derinliginin de kullanimiyla film evreni
icerisinde yer alan obje ve karakterlerin daha net ve gercekei goriintiileri seyirciye ulagmakta, sahneler
derinlik kazanmaktadir. Siirecin sonunda uzun ¢ekimin olaylan gercek zamanli olarak kaydetmesi
sebebiyle yarattig1 diislinme anlar1 ve alan derinliginin artirdig1 gerceklik hissiyle birlikte seyirci edilgen
bir rolden etken bir role gecer. Son olarak kurgu da goériinmez hale gelir, seyirci goriintiileri bir kilavuz
esliginde takip eder gibi izlemek zorunda birakilmaz ve seyir deneyimine aktif olarak katilir (2011, s.
50-51). Dywer ve Perkins de Bazin’in izleyicinin aktif kilinmasina iliskin anlayiginin, yavas sinema
tartigmalarinda kilit noktada durdugunu ifade etmektedirler. Yavas sinemanin tefekkiire dayali, izleyici
baglaminda yaratici1 diisiinmeyi besleyen, odaklanmayi, hizdan ve dikkat daginikligindan uzaklagmasini
saglayan yonleri, Bazin’in goriisleriyle ortiismektedir (2018, s. 105). Orr ise tek veya genel ¢cekimin ya
da genis perde kullanimmin Bazin’in ifade ettigi estetik degerin disinda hayatin giinliik rutininde
yasanan olaylar1 olay Orgiisiiniin gelisimi i¢inde oldugu kadar kendi iclerinde de anlam tastyacak
bicimde ¢er¢eve kullamimimi da sagladigimi ifade etmektedir. Orr’a gore kurulan bu cercevede olay
imajlarinin 6nemli ya da 6nemsiz olusu, izleyicinin kendi kararia baglidir (1997, s. 42-43). Bu nedenle,
her iki yazarin da Dywer ve Perkins’in dikkat ¢ektigi, yavas sinema tartigmalarinda kilit noktada duran
izleyicinin seyir siirecinde aktif kilinmasi olgusunun altini ¢izdigi ifade edilebilir.

Bu noktada, kuramsal olarak yavas sinemanin kendisini olmasa da modernist sinemada hiz ve yavaglik
arasindaki gerilimi inceleyerek yavas sinemanin ortaya c¢ikigindaki kuramsal kokenleri imleyen
Deleuze’ii de hatirlamak gerekmektedir. ikinci Diinya Savasi’ni sinema tarihinde ayirict bir olgu olarak
ele alan Deleuze, Hareket-Imge ve Zaman-Imge ¢aligmalarinda savas oncesi sinemanin eylem ve
hareket-imgenin sinemasi oldugunu, savas sonrast modern sinemay1 ise durgunluk ve zaman-imge
kavramlarimin karakterize ettigini savunmaktadir. Deleuze i¢in hareket-imge ve zaman-imge kavramlari
zamani temsil etmenin iki farkli bi¢imini ortaya koymaktadir. Hareket-imgede zaman montaja bagh
oldugu ve hareket-imgelerden tiiredigi dlglide dolayli bir temsilin nesnesi olarak kalirken, zaman-
imgede ise dogrudan perdeye yansiyan “en saf haliyle” biraz zamanin kendisidir (aktaran Lim, 2014, s.
17). Rodowick’ten aktaran Lim’e gore Deleuze yaptig1 ayrimin zaman-imgenin belirginlestigi modern
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sinemanin, hareket-imgenin belirledigi klasik sinemadan daha degerli olduguna dair bir 6nerme
olmadigin1 ve zaman-imgenin daha geliskin bir zaman temsiline dogru ileri bir adim olarak
goriilemeyecegini hatirlatirken ayn1 zamanda, modern sinemay1 yaratan en bilylik ayrimin, zamanin
artik hareketten kaynaklanmamasi oldugunu da vurgulamaktadir (aktaran Lim, 2014, s. 18).

Hem Deleuze hem de Bazin’in diisiincelerinin izi siiriildiigiinde, yavas sinemanin modernist sinema
kavrami ve estetigiyle ayn1 soyagacindan tiiredigi goriilmektedir. Kovacs’in titizlikle hazirladigi
Modernizmi Seyretmek - Avrupa Sanat Sinemast 1950-1980 eseri ise tam da bu soyagacini incelemesi
acisindan, yavas sinemanin Ozglin estetifinin kaynaklarin1 aramak adma o6n agici bir gorev
iistlenmektedir. Eserinde Modern Avrupa sanat sinemasindaki ii¢ temel egilim iizerinde duran Kovacs,
bu egilimleri “yeni-gergekgilik sonrasi, yeni roman ve yeni dalga” olarak adlandirmaktadir (2010, s.
222-223). Radikal devamlilik kavramina ayirdigi boliimde ise yeni-gergekgilik sonrasi ve yeni roman
egilimlerinin iizerinde duran Kovacs, iki egilim arasindaki farkin “anlat1 zamaninin isleyis tarzlarimda”
bulunabilecegini ifade etmektedir. Kovacs’a gore Antonioni’nin ilk filmleri yeni-gercekeilik sonrasi
egilimin Ornekleri arasinda 6ne ¢ikarken, egilimde yer alan filmlerin baslica 6zellikleri uzun ¢ekimlerin
kullanilmasi, yavas gelisen olay orgiisii, hicbir seyin olmadig1 “6lii zamanlarin” yaygmligidir. Yeni-
gergekeilik sonrasi egilimde zaman 6nemli bir otonomiye sahiptir zira uzun ¢ekimler ve bu ¢ekimlerin
yavasligi, filmin zaman deneyimi ile filmde gelisen olay orgiisii ve eylemler arasinda bir ayrim yaratir.
Antonioni, Angelopoulos, Ackerman, Wenders, Tarkovsky gibi aralarinda yavas sinema literatiiriinde
kavramla yan yana konulan isimlerin de yer aldig1 bir dizi yonetmeni yeni-gergekgilik sonras1 egilimle
iligkilendiren Kovacs, egilimi yaratan ana kaynak olarak Yeni-Ger¢ekei yolculuk ve gezinme filmlerinin
altin1 ¢izmektedir (2010, s. 135-136).

Yeni roman egilimi i¢in Resnais, Marker, Chabrol, Robbe-Grillet ile Tarkovsky’nin bazi filmlerini
ornek gosteren yazar, egilimin belirgin 6zellikleri arasinda anlati tekniginin farkl zihinsel ve zamansal
boyutlarin birlestirilmesiyle olusmasini, bdylece iki boyut arasinda gegislerin fark edilmez kilinmasini
gostermektedir. Kovacs’a gore her iki egilimde de filmin ingasindaki en Onemli etmen zamanin
deneyimlenmesidir. Boylece film evreninde gerceklesen asil parca, izleyici tarafindan
olusturulmaktadir, izleyicinin yaraticilig1 6ykii olusturan en 6nemli etmendir. Ancak iki egilim arasinda
onemli bir fark da bulunmaktadir, Kovacs i¢in Yeni-Gergekgilik sonrasi egilimde zamanin akigindaki
0zgiirliik izleyicinin olay orgiisiine bagh kalmadan zihinsel siireglerini harekete gecirmesini saglarken,
yeni roman egiliminin anlatis1 izleyicinin zihinsel siirecinde rehberlik gorevi iistlenerek belirleyici bir
rol iistlenmektedir (2010, s. 136).

Yavas sinemanin kuramsal g¢ercevesine bakildiginda, kavrami olusturan kiiltiirel kaynaklarda oldugu
gibi sinemada da hiz, zaman, deneyim meselelerinin 6ne ¢iktig1 ifade edilebilir. Bu olgular sonucunda
modernist sinemayla iligki i¢erisinde olan yavas sinemada belirgin birtakim sinematografik tercihlerin
varligindan da s6z edilmesi miimkiindiir. Caglayan’a gore yavas sinemay1 tanimlayan birkag¢ faktor
bulunmaktadir. Bunlar arasinda ise uzun ¢ekimlerin kullanimi, hareketsiz veya genisletilen hareketli
cerceveleme, karakterlerin bedensel hareketleri ve sahnelemede belirgin bir yavaslik, 6lii zamanin
yayilmasi, bilingli bir tercih olarak anlatisal bilgilerin seyirciye iletilmemesi ve film evreninde neden-
sonug iligkilerinin eksikligi yer almaktadir (2018, s. 7). Benzer sekilde Jaffe, yavas sinema filmlerinin
gorsel stil, anlat1 yapisi, tematik igerik ve karakterlerin eylemleri ya da eylemsizligi kaynakli yavag
oldugunu ifade etmektedir. Kamera oniinde fiziksel hareket sinirlanmistir, kurguda kesmeler nadiren
kullanilmakta ve bu durum uzay-zamansal sigramalar1 engellemektedir. Uzun ¢ekimler yogunluktadir.
Ozellikle de ana akim sinemaya asina olan seyirciyi seyir deneyimi agisindan rahatsiz edebilecek olan
bu stilistik dgelerle tutarli olarak, ayrmtili ve dinamik dekor, aydinlatma ve renkten kaginma tercihi ile
sade bir mizansen kullanimi goriilmektedir (2014, s. 3). Aksiyona, hareket-imgeye karsi bir direnis ile
diistinme anlar1 yaratarak zaman-imgenin kendisine yonelik bir tercih, sinemada yavaslik olgusu
cergevesinde anilan yonetmenler arasinda yaygindir (Lim, 2014, s. 20).

Ozyazicr'nin yavas sinema kavrami icin ortaya koydugu genel cerceve, tanim iizerinde uzlasilan ve
yavas sinemay1 belirleyen ozellikleri olduk¢a net bicimde aciklamaktadir. Ozyazici’ya gore yavas
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sinema igerisinde iiretilen filmler anlati yapilarinda kullanilan 6lii zamanla, olay 6rglisiindeki neden-
sonug iliskisinin klasik anlatidan farkli olarak bozuma ugratilmasiyla ve bunun sonucunda dramatik
yapidan uzaklasan sahnelerin fazlalig1 ve hayatin giindelik akisinda yer alan rutinler ve siradanliklarin
temsil edilmesiyle ortakliklar tasimaktadirlar (2020, s. 204). Bu filmlerde c¢evreye ve kendisine
yabancilasan karakterlerin yasadigi sikilganlik hali filmin tamamina yayilmaktadir. Istirap, sikinti,
monotonluk ve yabancilagma kavramlar1 ise dykiiyii olusturan temel kavramlardir.

Yavas sinema, film evreninde gerceklesen eylemlerin ger¢ek zamanl temsilleri aracilifiyla fiziksel
mekana vurgu yapar. izleyicinin dikkati kameranin {izerinde oyalandig1 nesneye ¢ekilmektedir. Filmin
dogal hareketi, zamanin uzamsal boyutunun genisletilmesi i¢in ideal bir ortam saglamaktadir, zira
hareketsiz goriintiilerin zamansal ilerlemesi, zamanin yogun islenirliginden kaynaklanan bir hareket
yanilsamasi ¢ikarmaktadir. Yavas sinemaya 6zgii minimal diizenleme ve ¢erceveleme, hareketin ve
eylemin izleyicinin gozlerinin d6niinden ger¢ek zamanliymis gibi gegcmesine olanak tanimaktadir. Yavas
sinema yoOnetmenleri, genellikle gergek zamani simiile ederek izleyicinin bakislariin konsantre
olmasina izin vermektedirler. Bu nedenle Orban’a gore yavas sinema, “zamani vurgulayan, zamani fark
edilir kilan bazi sinemacilarim ¢alismalarint tamimlamak igin kullanilan™ bir tanimdir (2021, s. 16).

Dywer ve Perkins de yavas sinemay1 “kendisini diger sinemalardan veya film yapim anlayislaridan
zaman ve siire ile iliskisi temelinde ayiran bir tiir film yapim ve kiiltiiriinii tanimlamak i¢in kullanilan”
bir terim olarak one ¢ikarmaktadirlar. Stil agisindan, yavas sinema genellikle sabit kamera kullanimi,
minimum diizenleme ve c¢ergeve igerisinde azaltilmis veya yavas hareket ile karakterize edilmektedir
(2018, 5.103). Caglayan da yavas sinemay1 diger filmlerden ayiran 6zelligin, hem maddi bedenlerde ya
da kamera hareketlerinde hem de anlat1 yapisinda kendisini gosteren siirekli durgunluk ve monotonluk
oldugunu ifade etmektedir. Yavag sinemanin “yavas” etiketiyle karakterize edilmesi, zamansalligin ve
ilerleme hizinin akigini azaltmadaki israr1 nedeniyle ger¢eklesmektedir (2018, s. 6). Yavas sinemada
goriintiide var olan durgunluk, siradan ya da giindelik eyleme yapilan vurgularla insa edilmektedir.
Yavas sinema Ornegi filmlerde amagsizca dolasan karakterlerin yemek ve igmek gibi olay orgiisiinii
gelistirmeyen veya ilerletmeyen giinliik aktiviteleri gercek zamanli olarak temsil edilmektedir.
Karakterlerin bir amaci yok gibidir, bu hareketsiz insanlar diinyay1 goézlemlemelerine ragmen onunla
anlamli bir iligki kuramayan sessiz ve durgun figiirlerdir (Boer, 2016, s. 10).

Lim’e gdre zaman-imgenin ana insa arac1 oldugu bir yavaglik sinemasiin varligs, seyirciyi ¢ergevedeki
goriintiilerle farkli bir iligki kurmaya, bu goriintiileri kendi kendine yeten zaman ve mekan birimleri
olarak algilamaya davet etmektedir. Seyirci, gorlintiilerin kendi i¢lerinde anlamlandigi ve zamanin
somut olarak hissedildigi yeni bir deneyimi yavas sinema araciligiyla yasamaktadir (2014, s. 18). Bu
nedenle yavas sinemanin hem zamani hem de diisiinme eyleminin kendisini pekistiren bir yapiya sahip
oldugu ifade edilebilir.

3. Yavas Sinema ve Tsai Ming-liang Sinemasi

Tsai Ming-liang, 1957 yilinda Malezya’da dogmustur ancak 1977 yilinda drama egitimi almak igin
Tayvan’da bulunan Cin Kiiltiir Universitesi’ne gitmistir. Giineydogu Asya, nesillerdir Cin anakarasi
haricinde bolgede yasayan Cin halkina ev sahipligi yapmaktadir. Tsai Ming-liang’in ailesi de dahil
olmak tizere diasporada kalan bir¢ok Cinli, siyasi, ekonomik veya kisisel nedenlerle farkl tilkelere
yerlesen “coklu” gé¢men ailelerinden gelmektedir. Bu nedenle Tsai Ming-liang, Cin kiiltlirline hem
icerden hem de disaridan bakabilen bir yonetmen konumundadir (Marchetti, 2005, s. 114).

Ming-liang’1n igerisinde yer aldig1 Tayvan Yeni Sinemasi, Tayvan'daki kacisci ulusal film endiistrisine
giiclii bir karsitlik olarak ortaya ¢ikmis ve 1980'ler boyunca uluslararasi film festivallerinde 6nemli
basarilar elde etmigtir. Devlet kontroliindeki film endiistrisinden miras kalan “Saglikli Gergekei”
(Healthy Realist) stili modernist estetikle yeniden benimseyen Tayvanli sinemacilar, Tayvan kimligini,
kiiltiirinii ve tarihini arastiran sinematik bir miras birakmiglardir. Paradoksal olarak, bu tiir yerel
kaygilar Batili izleyicilerin dikkatini ¢ekmis ve Avrupa sanat sinemasinin diisiiste oldugu bir donemde
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Tayvan filmlerinin kiiresel 6lgekte dolasgimimi saglamigtir. Bu durum Tayvan Yeni Sinema hareketinin
yirmi birinci ylizyilda yavas sinemanin yiikselisi i¢in hem estetik hem de kurumsal bir arka plan
saglamasina yardimer olmustur (Caglayan, 2018, s. 110). Yavas sinema denildiginde akla ilk gelen
yonetmenlerden biri olan Tsai Ming-liang, bu mirastan beslenen ancak stilistik ve sinematografik
tercihler nedeniyle Tayvan Yeni Sinemasi’yla ayrisan, Tayvan Yeni Sinemasi cergevesinde “Ikinci
Dalga” olarak anilan yonetmenler arasinda yer almaktadir.

Tayvan Yeni Sinemasi filmlerine benzer sekilde, Ming-liang’in ilk ¢aligsmalar1 Tayvan toplumuna ige
doniik bir bakigtan olugsmaktadir. Bununla birlikte, uluslararas1 film festivallerindeki kayda deger
basarilar1 nedeniyle yonetmenin filmleri, kiiresel sanat sinemasi 6zelinde diger Tayvanl sinemacilardan
farkli bir rol iistlenmistir. Yonetmenin filmleri yirminci ylizyilin sonuna gelindiginde dncelikle cinsel
temalar1 kigkirtic1 bir sekilde tasvir eden ve esas olarak muglak goriintiilere dayanan, uzun ¢ekimin ve
zaman1 uzatan sahnelerin kullanilmasiyla uluslararas1 film festivali izleyicilerine hitap etmistir
(Caglayan, 2018, s. 111). Tsai Ming-liang sinemasi, yavas sinemay1 belirleyen 6zelliklerin tiimiiniin
goriilebildigi, tanimla adeta biitiinlesen 6zel bir filmografidir. Kavrami incelerken 6ne ¢ikan duraganlik,
sessizlik, uzun ¢ekim, diyalogsuzluk, neden-sonug iligkisinin yoklugu gibi temel 6geler, Ming-liang
sinemasinin biitiiniine sirayet etmektedir.

Tsai Ming-liang filmlerinde kameranin duraganlhigi, c¢ogu kez oykiisel eylemin durgunluguyla
ortiismektedir. Bu diegetik durgunluk ¢cogu zaman karakterlerin hareketlerinin sinirlandirilmasi veya
imkansiz hale getirilmesiyle elde edilmektedir. Ornegin topalladig1 igin yavas hareket eden bir karakter,
hareketlerinin aksaklig1 nedeniyle filmsel zamani da uzatarak, ger¢cek zamanl hale getirmektedir (Lim,
2014, s. 96). “Olii zaman” olarak da nitelendirilebilecek duraganlik anlari, seyirciyi “yavashik™ ile
yilizlesmeye ve akintiya kapilip gittigi hayat1 da bir dinginlik an1 olarak kesfetmeye davet eder. Film
evreninde 6lii zaman durgunluk ve hareket arasindaki iliskiyi karmasiklastiran zamansal bir siiriiklenme,
akintiya kapilma estetigini vurgular. Bu anlarin ayni1 zamanda paylastigi sey, kameranin durgunlugu,
diegetik eylemin durgunlugu ve zamansal bir siiriiklenme estetigi araciligiyla elde edilen bir yavaglik
duygusudur. Lim’e gore Ming-liang sinemasi, duraganlik anlar1 vasitasiyla seyirciyi zamani
deneyimlemeye, zamanin akisi lizerine diisiinmeye tesvik etmektedir (Lim, 2015, s. 96-97). Yonetmenin
filmlerinde kamera, karakterlerin minimal hareketleri ile yavasca ilerleyen zamam kaydederek,
bedenlerin yorgunlugunu, bekleyisini, yasamsalligini 6ne ¢ikarir (Ivy, 2019, s. 47).

Ming-liang filmlerinde karakterler ya gecmislerine dair ¢ok az bilgiyle ya da hi¢ bilgi verilmeden
islenen, gecmise sahip olmayan, geleceklerine dair herhangi bir netlik bulunmayan bireylerdir. Ming-
liang, karakterleri hakkinda “(...) Benim filmlerim kendilerini bulmaya ¢alisan karakterleri ele alir.
Filmlerimde hayatin igleyisini gozler oniine serer ve karakterlerin basina ne geldigini az olsa bile
gostererek onlart on plana ¢ikartirim” yorumunu yapmaktadir (Kracier, S. ve Mingliang, C., 2000, s.
587). Varolusunu anlamlandirmaya c¢alisan ancak bir sekilde kendisine ve g¢evresine yabanci kalan
karakterler, yasadiklar1 olaylar nedeniyle herhangi bir degisim siireci yasamazlar. Sabit ve
duragandirlar. Bu nedenle Birtwistle, Ming-liang sinemas1 karakterleri hakkinda “siirekli bir simdinin
icinde kaybolmusg, gelecege dair hi¢bir vizyona sahip olmayan bu bireyler degisemez veya geligemez,
duraganligin tirkiitiicii pengesinden kacamaz” ifadelerini kullanmaktadir (2015, s. 87).

Yeh ve Davis’e gore Ming-liang sinemasi bir yalnizlik sinemasidir ancak ayni zamanda filmlerde ortada
tam bir neden olmasa da ortak bir deneyimi yasayan, ortak bir tarihin hafizasina sahip olan bireyler de
mevcuttur (2005, s. 250). Nostalji apacik ortadadir ancak ayni zamanda giindelik yasamin sessiz mihenk
taglar1 olarak rutine, giindelik olanin perdede gosterilmesine dair kararli bir tutumdan dogan giincellige
dair bir elestirinin varlig1 da filmlerde izi siiriilebilir bir olgudur.

Tsai Ming-liang'in sinematik evreninin belirli bir 6zelligi de duygularin sessiz ve bastirilmis olsalar bile
sadece insanlara ait olmamasidir. Sehir ve doga da canli ve cansiz arasindaki karmasik bir iligki
icerisinde duygu ve hisleri ifade etmektedir. Beden, sehrin farkli uyaranlarina tepki verir, tamamen onun
bir pargasi olur. Aymi zamanda doga -yani yagmur ve su- bireyin ifade edemedigi duyumlarn ifade
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ederek insan iligkilerine yanit vermektedir. Metropoliin kanalizasyonlar, su borulari ve ¢atilara yagan
yagmurlar ile yeniden insasinda, bastirilmis duygularn ifade etmeye yonelik simgelerin varligini tespit
etmek miimkiindiir (Neri, 2008, s. 402).

Yavas sinemanin mihenk taglarindan olan Tsai Ming-liang sinemasi, kavramin dncii 6rneklerini ortaya
¢ikaran onemli bir filmografiye sahiptir. Bu filmografinin tamami yavas sinema anlayisinin etkisinde
olsa da yonetmenin bazi filmlerinde yavasligin estetigi daha da 6n plana ¢ikmakta ve yeni tartigma
basliklar1 agilmaktadir. Bu nedenle, ¢alismanin ilerleyen kisminda yonetmenin filmografisinde énemli
bir yere sahip olan Goodbye, Dragon Inn filmi yavas sinema kavrami baglaminda incelenecek, kavrama
iligkin belirgin 6zellikler film {izerinden detaylandirilacaktir.

4. Yavas Sinema Kavrami Baglaminda Tsai Ming-liang’mm Goodbye, Dragon Inn (2003)
Filminin Incelenmesi

Tayvan’m bagkenti Taipei’de gegen Goodbye, Dragon Inn (2003), Asya doviis sanatlar1 filmi tiirii
wuxia’nin 6nemli drneklerinden biri olan Dragon Inn (1967, King Hu) filminin son kez gosterildigi ve
bu gosterimin ardindan kapanacak olan bir sinema salonunu mekan olarak se¢gmektedir. Fiziksel dmriinii
tamamlamakta olan Fuhe Biiyiik Salonu’nun son giiniine odaklanan film, kentlilesen ve endiistriyellesen
bir toplumda yok olmaya yiiz tutan seyir deneyimlerinin azalmasindan yakinarak, salonun kendisini
modernite karsisinda son nefesini veren bir karakter olarak ele almaktadir.

Wijaya’ya gore Goodbye, Dragon Inn sadece bir sinema salonunun kapanmasiin degil, ayn1 zamanda
sinemanin altin ¢aginin bitisinin yasini da tuttugunu ifade etmektedir. Film, veda edemedigi bu altin
¢ag1 kendi i¢inde arsivlemektedir (Wijaya, 2021, s. 74). Film gosterimine ev sahipligi yapan Fuhe
Salonu, endiistrilesen sinema salonu tekelciligi 6ncesi, genellikle tek binada bulunan ve genis oturma
kapasitesine sahip olan c¢ok katli sinema salonlarmi temsil etmektedir. Salonun varligi, gosterim
stireclerinin dijitallesmesi ve endiistriyellesmesi 6ncesindeki seyir deneyimini tek bagia yasama hissini
pekistirerek nostaljik bir atmosferin igine yerlesmekte, sinemaya gitme deneyiminin kitlelerle yapildig:
giinleri, ¢ozlinmeye baglayan kiiltlirel ve sosyal baglarin duygulanimlarimi yeniden hatirlatmaktadir.
Chan’a gore odak noktasini film yapimimnin degil de film seyrinin, tiiketiminin gorsellestirilmesine
kaydiran film, ayn1 zamanda bir metasinema 6rnegidir (Chan, 2007, s. 91-93). Filmin biiyiik boliimiinde
seyirci hem Dragon Inn’i hem de Dragon Inn’i gevreleyen Goodbye, Dragon Inn filmini izlemektedir.
Bu nedenle filmin izleme kiiltiirlerine, seyir deneyiminin kendisine ve sinemasal bakisa vurgu yaptigi
da sdylenebilir.

Goodbye, Dragon Inn, ikili bir bakis trafigi ile agilmaktadir. Perdedeki filmi izleyen seyircinin bakisi
ile onlar1 izleyen seyircinin bakisi birbirleriyle ortiiglirler. Ming-liang, filmin agilisinda kullandig1
“wuxia” filmlerinin acilis sahnelerine benzeyen siyah fon iizerine kirmizi renkle yazilmis stilistik
sozciikler ile iki film arasindaki ayriligi ortadan kaldirmaya caligmaktadir. Jenerikte yer alan bu
sozciikler Ming-liang’in filmiyle ilgilidir ancak jenerik sirasinda duyulan sesler ve jenerik sekansinin
bicimsel Ozellikleri iki filmi birlestirmektedir. Devam eden planlarda da bu durumun Ornekleri
goriilebilmektedir. Tsai Ming-liang filmi izleyen seyirci, devam eden sahnede iist {iste binen kareler
gormekte, yonetmen Dragon Inn filmini salondaki izleyicilerin gorebilecegi gibi goérmesini
saglamaktadir. Boylece aynmi sahne igerisinde iki farkli seyir deneyimi yasanir. Daha sonrasinda ise
kamera uzaklasir ve seyirciler ve kapladiklar alan da benzer sekilde goriiniir hale gelir. Bu durum Ming-
liang’m filmi ile Dragon Inn arasinda bir kopukluk yaratir. Kisaca Ming-liang, seyircisi ile salondaki
seyirci arasindaki mesafeyi salona odaklanarak kapatir (Chan, 2007, s. 94). Filmin devaminda seyir
deneyimine yakim taniklik etme siireci geriye c¢ekilir ve kamera salonda gezinen karakterlere
odaklanmaya baslar.

Film boyunca sik stk hem uzun ¢ekimler hem de derin odak teknigi kullanilmaktadir. Uzun ¢ekimlerde
kamera, uzun bir siire boyunca odagin1 belirli bir yerde tutmaktadir. Kamera, karakterlerin hareketlerini
vurgulamak i¢in farkli agilara kesme yapmadan, ¢cekim boyunca hareket etmelerine izin vermektedir.
Derin odak teknigi ile yonetmen, nesnelere yakin ¢ekimle odaklanmak yerine kamerasini ¢ergeve iginde
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bir noktaya odaklayarak uzun ¢ekimlerin kullanimini pekistirmektedir (Wood, 2007, s. 105). Goodbye,
Dragon Inn, Ming-liang’ 1 uzun ¢ekim teknigiyle yarattig1 yavaslik ve duraganlik sinemanin radikal bir
ornegidir. Filmde yer alan plan sayis1 86 iken, bu planlarin yalnizca 10 tanesinde kamera hareketi
bulunmaktadir (De Luca, 2017, s. 165). Goodbye, Dragon Inn diger yavas sinema 6rneklerinde oldugu
gibi duragandir. Aksiyon minimaldir ve sinema kompleksi i¢indeki bir dizi karakteri takip eder. Ming-
liang sinemasmin yapitasi olan sabit uzun cekimler, diyalog azliZi ve neden-sonug iliskisine
baglanmayan anlati yapisindan olusan filmde, perdede Dragon Inn (1967) filmi gosterilmeye devam
edilirken sinema salonu iginde gezinen karakterlere odaklamilir. iliski arayan escinsel Japon turist
(Kiyonobu Mitamura); Ming-liang’in degismez oyuncusu Lee Kang-sheng'in canlandirdigi film
makinisti ve salonda makinisti bulmak i¢in gezinen ayagi aksayan bilet¢i kadin (Chen Shiang-chyi)
kameranin takip ettigi ana karakterlerdir (De Luca, 2016, s. 32). Yonetmenin diger filmlerinde oldugu
gibi minimum diyalog ve yavaglik ile bezenen anlati, izleyicinin dikkatini oyuncularin fiziksel
hareketlerinin ayrintilarina yogunlagtirir.

Wijaya, filmde yer alan karakterleri {i¢ gruba ayirmaktadir. ilk grup orijinal Dragon Inn filminde rol
alan Shih Chun ve Miao Tien’dir. Bir zamanin aktorleri, birer izleyiciye doniigerek kendi filmlerini
seyretmektedir. Ikinci grup ise biletgi kadin (Chen Hsiang-chi) ve makinist (Lee Kang-sheng)
karakterleridir. Son olarak ise, filmde gezinen karakterleri 6rnek gdsteren Wijiva, bunlar arasinda Japon
Turist (Mitamura Kiyonubu), queer bir erkek (Chen Chao-jung) ve diger seyircileri isaret etmektedir
(2021, s. 75). Filmi inceleyen arastirmacilarin ¢ogu, Ozellikle biletgi kadin karakteri iizerinde
durmuglardir. Karakterin fiziksel bir engeli bulunmaktadir, engeli nedeniyle yavas ve dikkatli hareket
etmek zorunda kalan karakterin hareketleri gercek zamanl olarak temsil edilir. Lim’den aktaran De
Luca, filmin ana karakterleri arasinda sayilabilecek birinin ytirtime giligliigli ¢eken bedensel engelli bir
kadin olmasi neticesinde karakterin goriindiigli sahnelerde artan bir yavaslik hissine katkida
bulundugunu, boylece uzun ¢ekimlerin gergek siirelerinden daha yavas ve daha uzun hissettirdigini
vurgulamaktadir (aktaran De Luca, 2017, s. 165). Karakterin yavaslhigi filmin de yavaslhigin saglamakta,
duraganlik hareketin uzun siireliliginden dogmaktadir.

Filmin duraganlhigina iligkin en 6nemli sahnelerden biri, gdsterimin bitisiyle beraber salona girip
temizlik yapan bilet¢i kadinin sabit kamera agisiyla uzun ¢ekiminde goriilebilir. Cergeveye sagdan giren
kadin, zemini yavasca siiplirerek merdivenlerden ¢ikar, salonun diger tarafindaki merdivenlere gegerek
asagl iner ve gergeveyi giris yaptig1 yoniin tersinden, soldan terk eder. Tiim sahne kesintisiz olarak
yaklagik iic dakika siirmektedir. Sahnedeki isitsel oOgeler, kadinin kullandigi protez bacagin
tikirtilarindan ve ayak seslerinden olugsmaktadir. Kadin ger¢eveden ¢iktiktan sonra kamera uzun bir siire
daha insan varligindan yoksun olan salonu kaydetmeye devam eder. Toplamda yaklasik 6 dakika siiren
ve kamera hareketi icermeyen bu planda zaman bilet¢i kadinin topallama hareketleriyle daha da
yavaglatilmis ve nihayetinde degisiklik gdstermeyen bir bos alan goriintiisiine indirgenmistir (De Luca,
2016, s. 28).

Ayni sahne {izerinde duran Caglayan da neredeyse hicbir eylemin gergeklesmedigi ¢cekimlerde, uzun
¢cekim nedeniyle nostaljik bir duygu yaratildigini ifade etmektedir. Ancak yazara gore bos sinema
salonunun asir1 uzun ¢ekimi, izleyicinin sabrini deneyerek bir dayaniklilik testi haline gelmektedir. Bir
yandan da planin tiim icerdigi bosluk, izleyicide uyanmasi muhtemel olan duygularin miizakere
edilmesine izin verir ve izleyiciyi 6znel olsa da sessizce elestirel, dinamik ve aktif bir diigiinme siirecine
dahil eder (2018, s. 151-152). Chan ise bilet¢i kadinin karakterinde, yerine getirilmemis arzunun ve
insani kopuklugun bir temsilini de gérmektedir (2007, s. 97). Karakter, sinema salonunun kapanacak
oldugunu bilmesine ragmen tuvaletleri temizlemeye ve salonla ilgilenmeye devam etmektedir.
Hayaletimsi bir figiir olarak 6ne ¢ikan karakterin bu durumu, nihayete eremeyen bir arzu duygusuyla
pekistirilir. Film boyunca makinisti arar ancak hi¢bir sekilde ulagsamaz. Bosa diisen, sonuglanmayan ve
bir noktada romantik Ogeler tasiyan bir arayisin iginde olusu filmin son sahnelerinde de karsimiza
cikmaktadir. Makinist kapanan salonu terk ettigi sirada onu golgeler arasindan izlemesine ragmen
seslenmez, yanina gitmez ve boylelikle bir bag kurmak adina son sansini da yitirir. Ming-liang, hem
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kendisinin hem de yavas sinema olgusunun siklikla kullandig1 kaybetme, yalniz kalma ve yabancilasma
temalarin1 bu sahnelerde somutlastirir ve duraganlastirir.

Son olarak, filmin hem salon hem de karakterler {izerinden yarattig1 bu temalara deginmek gereklidir.
Filmde yer alan ge¢mise 6zlem ve nostalji duygusu, Dragon Inn filminin oyunculan karsi karsiya
geldiginde gozler oniine serilmektedir. Filmin son diyaloglari, iki karakter arasindaki konusmada sarf
edilir. Nihayetinde “artik sinema salonlarina kimsenin gitmedigi” goriisii karakter tarafindan aktarilir.
De Luca’ya gore bu sahneyle birlikte diisiiniildiiglinde salonun giriginde yer alan afigler, fotograf ve film
seritlerinin goriiniirligi “sinemanin 6liimii”’ne isaret etmektedir (De Luca, 2017, s. 168). De Luca filmde
s0z konusu olan temel tartismanin geleneksel izleyiciligin krizine dair oldugunu ifade eder. Kapanan
sinema salonundan izbe ve insansiz mekanlara uzanan seyir deneyimi, sinemanin geldigi noktaya dair
gegmise bir 6zlem duyuldugunu, Ming-liang’1n “sinemanin 8liimii ne iligskin endiseli oldugunu ortaya
koymaktadir. Film araciligtyla sinemanin ge¢misi, simdisi ve gelecegine iliskin estetik deneyimleri
imlenmekte ve bu deneyimler seyirci figlirli etrafinda bir araya gelmekte, tartisilmaktadir (De Luca,
2017, s. 173-174). Dijitallesen diinyada ne sinema salonu ne de pelikiil ayakta kalamamis, ge¢gmisin
birer 6znesi haline gelmislerdir.

Oliime, yitip gitmeye yapilan vurgu sinema salonunun imajlarinda kendine yer bulmaktadir. Salon,
yikilmaya yliz tutmus, su sizdiran bir yap1 olarak neden orada olduklarini anlamadigimiz hayalete benzer
figlirlere ev sahipligi yapmaktadir. Atmosfer, perili bir ev gibidir. Titresen ampuller, uzun karanlik
koridor ve gegitler, doner merdivenler, dokiilmekte olan duvarlar, gicirdayan kapilar, sizdiran ¢atilar ve
perdeden yansiyan 1s1kla adeta hayalet bir salon imgesi goriilmektedir (Chan, 2007, s. 95-96). Gosterilen
film sona erdiginde ortadan kaybolan seyirciler, yikik sinema salonu, hayalet figiirler, sinemanin
yitirilmesine iligkin gorsel bir yorum sunmaktadir. Goodbye, Dragon Inn giindelik hayatin énemli bir
boliimiinii isgal eden eglence, sosyal toplanma ve entelektiiel faaliyet gibi birgok toplumsal ve bireysel
ihtiyac1 karsilayan sinemanin ge¢mis glinlerine 6zlem duymaktadir. Karakterler baglant1 kuramadikea,
film aym1 zamanda ortamin, yok olmanin esiginde olan bir sanat formunun Oliimiiniin yas1 haline
gelmektedir (Caglayan, 2018, s. 148).

Sonuc¢

Modern hayatin hiz1 ve tiiketimi tesvik eden yapisina kars1 bir muhalefet odag1 olarak ortaya c¢ikan
“yavag” hareketler, endiistriyel toplumun kusatmasma karsi direng gostermistir. Yavas yemekten
seyahate kadar birgok alanda kiiltiirel bir zemin olusturan bu hareketlerin etkisi sanata, sanat 6zelinde
sinemaya da ulagmistir. Sinemada “yavaslik”, biiyiik 6l¢lide duragan kamera hareketleri, kesmenin
tercih edilmedigi uzun ¢ekimler, neden-sonug iligkisine bagli olmayan anlat1 yapis1 gibi 6zelliklerle 6ne
¢ikan “yavas sinema” kavramu ile literatiirde 6zellikle 2000 sonrasi yillarda 6nemli bir yer edinmistir.
Sinemada yavaslhigin izi modernist sinema estetigine kadar siiriilebilirken, giiniimiizde yavas sinema
cergevesinde eserler iireten yonetmenlerin varligi da aslinda kavramim yeni ve ¢agdas bir anlam
tagidigini, giincel bir sdylem oldugunu kanitlamaktadir. Duraganligin, sessizligin, diisiinmenin sinemast
olan yavas sinema, sinematografik tercihlere isaret etmesi nedeniyle bir dizi yonetmenle birlikte
antlmaktadir. Malezya dogumlu bir Tayvanli olan Tsai Ming-liang, kavramla en ¢ok iliskilendirilen
yonetmenlerden biridir. Yavas sinemaya atfedilen bigimsel ve anlatisal tiim 6zellikleri biinyesinde
barindiran Ming-liang filmografisi, kavrami genisletmek ve algilamak adina 6nemli 6geler icermektedir.
Yonetmenin Goodbye, Dragon Inn (2003) filmi de yavas sinema basligi altinda degerlendirilmekte ve
onemli ornek olarak goriilmektedir.

Ming-liang’1n yonettigi Goodbye, Dragon Inn filminin ¢alismamizda incelendigi {izere yavas sinemanin
belirleyici tercihlerini biinyesinde tasidigi soylenebilir. Yonetmenin besinci uzun metraji olan film,
kapanmak iizere olan bir sinema salonunda yapilan son film gosterimini merkezine almakta, mekan
olarak sinema salonunun eskimeye yiiz tutmus yapisini kullanmaktadir. Filmin tek bir mekanda gecisi
yavag sinemanin minimalist nitelikleriyle de ortlismektedir. Yavas sinemanin belirleyici 6zellikleri
olarak ¢aligmamizda ifade edilen sabit uzun ¢ekimler, diyalog yoklugundan kaynaklanan sessizlik, olay
orgiistiniin bulunmayist ve eylemlerin gercek zamanli temsilleri gibi unsurlar, filmin sinematografik

163



3
s
=
v o]
:
Gt
o
=
E
=)
=
i
4
E
.
~
8
=
a
=]
g
E
=
2.
-
z

Tarkiye .

Film
Kadioglu, B., A (2023). Sinemada Yavasligin Estetigi: Yavag Sinema Kavramiyla Goodbye, Arastiiimdlan
Dragon Inn (2003, Ming-liang) Filmini Diistinmek. Tiirkiye Film Arastirmalart Dergisi, 3(2), 153-165. Deri;isi

DOI: 10.59280/film.1389970

ozelliklerinin yavas sinema kavramiyla baglantisina isaret etmektedir. Yavas sinemanmn diger
orneklerinde oldugu gibi yavashgin ve duraganligin egemen oldugu filmde derin odak teknigi
kullanilmakta, karakterlerin farkli agilara kesmeler gerceklestirilmeden tek planda hareket etmesine
imkan tanimmaktadir.

Goodbye, Dragon Inn yavag sinemanin anlati, bicim ve zamanla kurdugu iliskinin agikca goriilebildigi
onemli bir eserdir. Ancak filmin konusunun da yavas sinemanin diisiinsel arka planiyla 6nemli bir bag
kurdugunu ifade etmek gerekmektedir. Filmin baglangicinda déneminin en popiiler yapimlar arasina
giren Dragon, Inn gosterilmekte, sinema salonu seyirciyle dolup tasmaktadir. Ancak giinlimiize
gelindiginde ayn1 film, kapanmakta olan bir sinema salonunda ve artik popiilerligini yitirmis bir film
tiiriiniin pargast olarak bir elin parmagini gegmeyecek seyirciye gosterilmektedir. Eski sinema salonlari
hi¢ izleyici ¢cekememekte veya kapanmaktadir. Geleneksel izleme pratikleri, hizlanan hayat akis1 ve
degisen seyir deneyimi karsisinda yenik diigmektedir. Caligmada incelendigi iizere yavas sinemanin
diisiinsel kaynaklari, endiistriyellesen toplumun hizina karsi ¢ikistan beslenmektedir. Bu nedenle
Goodbye, Dragon Inn filminin anlati, bigim ve zamanla kurdugu bagin aym1 zamanda
endiistriyellesmeye kars1 bir tepki haline geldigi ve filmin bir ddnemin sonunu imledigi ifade edilebilir.
Seyir deneyimine dayanan yavas sinema filmleri, hizlilikla bagdasan ana akim sinemanin karsisinda
aykirt Ornekler olarak konum almaktadirlar. Seyircinin seyir deneyimini zorlastiran, kimi
elestirmenlerce “sikici” olarak anilabilen yavag sinema orneklerinde rastlanan filmlerin duraganligi,
kameranin uzun ve sabit ¢ekimleri, olay drgilistiniin olmayis1 gibi etmenler, yeni ve bagimsiz bir sinema
dilinin altim ¢izmekte ve yavashgm kiiltiirel boyutlarina yenisini eklemektedir. Hareketin kisitlandig1
yavas sinemada, imaj ve ses bombardimani altinda kalan seyirciye alternatif bir seyir deneyimi
sunulmaktadir. Diisiinmek icin bosluklar yaratan yavas sinema Ornekleri, sinemanin kendisine dair
diisiindiirme yollar1 agmaktadirlar. “Olii zamanlar” aracihigiyla yavashgi saglayan bu filmler sinemanim
dijitallesmedigi, hala toplumsal bir etkinlik olarak salonlarda icra edildigi ge¢mis donemlere dair bir
nostalji duygusu da yaratmaktadirlar. Sonug olarak, akintiya karsi ¢ikan filmler hem yavag sinemanin
geliskin 6rnekleri olarak karsimiza ¢ikmakta, hem de yeni bir seyir deneyimini miijdelemektedirler.
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Abstract

The aim of this study is to discuss the ideological transformations of family discourses that becomes to visible in popular
comedy films produced in Turkey. The discussions on family are shaped by three approaches that are categorized based on the
narrative structures of the films. The first of these approaches is the corporatization of the family, which is discussed through
the films Eltilerin Savagi (Onur Bilgetay 2020) and Kocan Kadar Konug 1-2 (Kivang Baruonii 2015, 2016). The second
approach is the Oedipalization of the family, developed through the films Gériimce (Kivang Baruonii 2016), Celal ile Ceren
(Togan Gokbakar 2013) and Romantik Komedi 1-2 (Hakan Kirvavag 2010 and Erol Ozlevi 2013). As the last approach, the
dissolution of the truth of the family and the emergence of the post-family discourse were discussed through the film Aile
Arasinda (Ozan Aciktan 2017). The findings obtained by the discourse analysis method used in the study, covering the
corporatization of the family, Oedipalization, and the transformations of the family as a truth regime, show that popular comedy
films are parallel to the breaks in today's popular discussion lines in Turkey.

Keywords: Turkish Family Ildeologies, Oedipalization, Ideological Discourse, Post-Truth Post-Family

Ozet

Bu calismanin amaci, Tiirkiye’de iiretilen popiiler komedi filmlerinde goriiniirlik kazanan aile sdylemlerinin ideolojik
doniisiimlerini tartigmaktir. Aile iizerine yapilan tartismalar, filmlerin anlat1 yapilarindan hareketle siniflandirilan ti¢ yaklasim
bicimiyle sekillendirilmistir. Bu yaklagimlardan ilki, Eltilerin Savagi (Onur Bilgetay 2020) ve Kocan Kadar Konus (Kivang
Baruoénii 2015,2016) filmleri iizerinden tartigtlan ailenin sirketlesmesi yaklagimdir. fkinci yaklagim, Gériimee (Kivang
Baruénii 2016), Celal ile Ceren (Togan Gokbakar 2013) ve Romantik Komedi 1-2 (Hakan Kirvavag 2010 ve Erol Ozlevi 2013)
filmleri tizerinden gelistirilen ailenin Oidipallesmesi yaklagimidir. Son yaklagim olarak Aile Arasinda (Ozan Agiktan 2017)
filmi iizerinden aile hakikatinin ¢oziilmesi ve post-aile soyleminin agiga ¢tkmast tartigilmigtir. Calismada kullanilan soylem
analizi yontemiyle elde edilen bulgular, popiiler komedi filmlerinin sdylemleriyle giiniimiizde aile kavramina yonelik yapilan
egemen tartigma giizergahlar1 arasindaki benzerlikleri onaylar. Bu benzerlikleri, aile sdyleminin cinsiyetleri eril egemenlik
lehine sabitleyen yaklagiminda ve ailenin bir miras aktarim kurumu haline getirilmesinde gérmek miimkiindiir.

Anahtar Sozciikler: Popiiler Komedi, Aile Séylemleri, Oidipallesme, Ideolojik Siylem, Aile Sonrast.

! This study is derived from a PhD study at Marmara University in 2022 with the title "Myths of Modern Turkey: Ideological
Discourse in Comedy Films After 2000"
2 Marmara Universites, fatih_degirmen@hotmail.com, Orcid: 0000-0002-2775-905
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Introduction

In popular comedy films produced in Turkey, the institution of family appears as an important narrative
element. In order to discuss these films, I will follow three different approaches in which the axes of
discussion are determined through the discourses of the films. The first of these approaches is the
corporatization of the family. While the pre-capitalist family structure was characterized by three
generations of individuals living together and running a family economy based on agriculture, with the
development of capitalism, the nuclear family structure, consisting of a mother, father and children,
begins to emerge. The economy based on agriculture evolves into urban life based on wage labor through
industrial society. Through this transformation, the property owned by the family becomes a legal object
strictly regulated by pre-nuptial contracts. I will take this transformation line as the corporatization of
the family and discuss the traces of this transformation in the films Kocan Kadar Konus 1-2 (Kivang
Baru6nii 2015, 2016) and Eltilerin Savagst (Onur Bilgetay 2020).

The second approach is the Oedipalization of the family. This transformation, which is closely linked to
the transformation of the nuclear family, will be analyzed through the psychoanalytic debates that
marked the 20th century. The term Oedipalization, in the Freudian sense, emphasizes the influence of
the unconscious space established between father-mother-child, based on the Oedipus myth, and formed
through the family in the individuation process. Through this approach, the films Romantik Komedi 1-2
(Hakan Kirvavag 2010 and Erol Ozlevi 2013), Celal ile Ceren (Togan Gokbakar 2013) and Goriimce
(Kivang Baruonii 2016) will be discussed through the processes of Oedipalization.

The last approach will be a discussion on the concept of post-family. In this approach, the dissolution
of the genealogical alliances established through family ties and the family's beginning to produce a
discourse that erodes the father-mother-child triangle will be discussed in the film Aile Arasinda (Ozan
Aciktan 2017).

1. Aim and Methodology

The aim of this study is to discuss the ideological discourses of popular comedy films with a family
theme. This discussion will be made by using discourse analysis method and the traces of sexist
discourses seen in the films will be tried to be revealed.

1.1. Aim

According to box office data, the films discussed were among the most watched films in Turkey when
they were released.’ In the discussion on the concept of family, there are two main reasons for forming
the sample from these films. The first reason is that popular films are functional in understanding the
popular patterns of the concept of family accepted in society. In this case, box office data was used as a
concrete measure of a concept such as popularity. The films discussed were among the most watched
domestic films at the box office when they were released. Therefore, the criterion of popularity is
fulfilled.* The second reason is that the films selected as the sample construct narratives through
discourses based on various aspects of the family theme, as summarized in the table below. These two
reasons are effective in determining the sample of the study. The aim of the study is to reveal the
relationships between the discourses of family-themed comedy films with such high ratings and
dominant gender discourses.

3Eltilerin Savag: https://boxofficeturkiye.com/film/eltilerin-savasi--2014601

Kocan Kadar Konus https://boxofficeturkiye.com/film/kocan-kadar-konus--2012138

Gériimce https://boxofficeturkiye.com/film/gorumce--2012972

Celal ile Ceren https://boxofficeturkiye.com/film/celal-ile-ceren--2011493

Romantik Komedi https://boxofficeturkiye.com/film/romantik-komedi--2010319

4The films that make up the sample of the study were selected especially from the 2000s. The reason for this is primarily to
access accurate box office data. In Turkey, box office data has started to be kept since the early 2000s. The other reason is
that the study aims to reveal the discourses on the concept of family in today's Turkey. For this reason, the focus was on films
that have remained in the social memory and were produced after 2000.

167



3
e
=
N
£
ks
=
E
=
=
2
2
£
=
/
8
=
g"
E
2.
4
g

Tarkiye .

Degirmen, F. (2023). Ideological Transformations of Family Discourses Produced in Popular A Fi:m I
Comedy Films in Turkey. Tiirkiye Film Arastirmalar: Dergisi, 3(2), 166-182. ras ,Ir_m aian
DOI: 10.59280/film.1381854 Dergisi

1.2. Methodology

The films that constitute the sample of the study will be discussed using the discourse analysis method.
The analysis of the discourses established by the images that gain visibility in popular films requires a
dual-valued structure that requires thinking about the discourses leaking from the films on the one hand
and the relationship of society with these discourses on the other. It should be reminded that this bivalent
relationship between cinema and society is a stop that should be taken into consideration when analyzing
the discourse of films. In the sense explained by Diken and Laustsen, this bivalent relationship requires
thinking about the production of images about society on the one hand and the socialization of images
and their impact on practical life on the other (Diken, Laustsen 2016:22).

Teun A. van Dijk states that in order to bridge the gap between ideological structures and social
discourse, dominant power relations need a fictional definition of "We" (Dijk 2003:29). Discourse
analysis has been determined as a method to disperse the nebula of ideology that establishes this "We"
and tries to hide the gap in the establishment and the other in terms of popular comedy films. From this
perspective, it can be interpreted that films, like all social phenomena, produce the public on the one
hand and repeat the images produced by the public on the other.

Foucault defines discourse as a language that constitutes cultural objects that establish social relations.
For this reason, discourse, like language, does not only mean revealing desire but also becomes a power
to be seized as the object of desire (Foucault 1987:23-24). Referring to Foucault's definition of discourse,
Fairclough discusses the ideological position of narratives constructed through discourses. Norman
Fairclough emphasizes that discursive structures and social relations coincide. Stating that the language
that constitutes discourse is a material form of ideology, Fairclough claims that the dialectical
relationship of structures is inherent in discourse and that these structures inherently function through
the mechanism of ideological invocation in the Althusserian sense. Identifying the three elements of
ideological discourse as social practice, discursive practice in the sense of text production and textual
analysis, Fairclough states that ideology is established through the relations between these three
elements (Fairclough 2003:158-159). Stating that Foucault's determination that discourse is completely
under an ideological siege does not mean that this siege cannot be fought, Fairclough reminds that
ideological discourses construct subjects, but at the same time these subjects are contradictory. Critical
discourse analysis should be effective for the awareness that will be revealed in this contradictory
structure (Fairclough 2003:170).

The method of discourse analysis used in the study focuses on the ideological structure of discourse,
which Fairclough emphasizes, arising from the relationships between its three elements. If, as Foucault
states, discourse is constructed through cultural objects, popular films appear as narrative structures that
need to be analyzed as cultural objects. The aim of this analysis is to show the contradictions that emerge
in films as cultural commodities that construct social practices that are components of discourse. These
contradictions are revealed through the family discourses in the films. Because, as discussed in the films,
the family, while being sanctified on the one hand, becomes a guarantee of money, pleasure and
ownership on the other, and therefore appears as a discourse that is reproduced in a contradictory
structure. In film analysis, the social impact of the discourse categories articulated with each other will
be analyzed. These films will be analyzed according to the table below.
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Table: Classification of Family Discourses Through Films

Common Themes Films

B T Kocan Kadar Konus 1-
Institutionalization > Eltilerin Savast

Family Discourses

- Romantik Komedi 1-2,
Oedipalization Goriimee, Celal ile
Ceren

Post-Family Aile Arasinda

1.3. Conceptual Framework

Aristotle states that the family is established through four basic units and four forms of relationship in
relation to these units. These four units and the way they relate are listed as follows: master and slave,
husband and wife, father and children, and household management, where money matters are managed.
According to him, the family comes after holistic structures such as the city and the state. (Aristotle
1983: 10-13). This relationship established between family and property determines the family as a
social structure that considers the family as the administrator of property.

Marx and Engels analyze the impact of the transformation of the form of property on social structures
under four headings. The first form of property, according to them, is tribal property. In this form there
is not yet a division of labor. The social structure is limited to the expansion of the family. The latent
slavery within the family develops slowly with the increase of war and population. The second form of
property, called ancient communal property, is based on the unification of tribes into cities through
contracts. In this form, class relations between citizens and slaves develop. In the third form of property,
feudal property, Marx and Engels emphasize that it is based on agriculture and that in this form the
industrialist is also a merchant, and that property is based on land ownership, where the labor of serfs is
subjugated, on the one hand, and on personal labor, which manages the labor of journeymen with the
help of a small capital, on the other. The last form is modern property, and whereas in the other three
forms one could speak of the existence of communal forms of property that were somehow employed
to strengthen the rule over the serfs, either through clans formed by family alliances or through certain
contracts, property is now transformed into a purely private form of property. This is realized through
the modern state structure that emerges as a result of industrialization (Marx, Engels 2009: 124-133).

Richard Sennett, in order to emphasize that patriarchy is a kind of family model, stresses that it produces

a space of homogeneous alliance in which all members of society are bound to each other by the same
blood bond, and that men are the heads of this alliance (Sennett 2005:62). In other words, the family is
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the most important stop in the institutionalization of social patriarchy and the transformation of the
whole society into a homogenous organization. On the one hand, it takes part in the management of
capital by becoming the center of property relations, and on the other hand, it ensures the production of
the gender regimes needed to guarantee the security of capital. From this point of view, it can be
interpreted that the family is the projection of universal capitalism.

As we see in Marx and Engels' analyses of the changes in forms of property, the social structure that
transforms from tribes to feudal unions and then to private property with modern capitalist
institutionalization, makes the family's wide structure narrower, and transforms it into the nuclear
family. Sennett emphasizes that the determinations that the transformation towards the nuclear family
is compatible with the transforming capital structure and increases economic participation are accepted
in relation to the initial capitalist institutionalization, but that the nuclear family no longer has a structure
that is open to participation through an adaptation, but on the contrary, it has a structure that is isolated
from the public sphere through a closure (Sennett 2002:178).

In discussing the structure of the bourgeois family form, Habermas emphasizes that the family is
materially based on the accumulation of capital and is a form of security in which property is freely
transferred through inheritance. According to him, the autonomy of the property owner in the market
and in his business corresponds to the dependence of the woman and the child on the father of the family.
From this point of view, it is nothing but a fantasy that marriage formally guarantees the autonomy of
the two parties through a contract (Habermas 1991:46-48).

When is considered Butler's object approach, the relationship between the corporatization of the family
and property will become clearer. Butler argues that the accumulation of property cannot be achieved
by merely consuming objects, that the ownership of objects can only lead to the accumulation of
property, and that objects can only preserve their form as property: Only when objects become property
can they fulfill the theological promise with which they are endowed (Butler 1997:40). When Butler's
determination is considered in conjunction with the reference to Marx and Engels, who determined that
the form of private property would be realized through the modern nuclear family, it can be interpreted
that the basis for the corporatization of the family and the realization of property management through
marriage contracts is to ensure the continuity of the theological promise that social morality preaches.

The Oedipalization of the family does not correspond to a moment in history when the corporatized
family comes to an end. On the contrary, the family, which came into existence and became a safe haven
in parallel with the development of the modern form of property, also becomes the center of
Oedipalization. Because the father-mother-child triangle becomes possible in a family institutionalized
as a modern form of property. Oedipalization of the family refers to the forms of production of sexuality
and pleasure economy in the father-mother-child triangle that develops with the nuclear family.
Considering the conservative family structure in Turkey, it can be emphasized that this production is an
arrangement that codifies fixed sexual identities and gender hierarchy.

The most important point where this discussion differs from the corporatized family is that the family
also produces a gender economy. R.W. Connell notes that conservative ideology wants to position the
family as the foundation of society, while sociology tends to see the family as the simplest institutional
organization. However, emphasizing the invalidity of these determinations, Connell discusses the family
as an intricate structure in which forms of power and resistance are intertwined. Emphasizing that unpaid
domestic labor is produced by women and paid labor outside the home is produced by men, and that this
division of labor is a result of the power of husbands to define the status of their wives, Connell states
that studies on families establish a patriarchal pattern that subordinates the young to the old and women
to men, and that this pattern is supported by masculine ideologies of authority (Connell 2014:121-125).
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Foucault uses the phrase "a network of power-pleasure articulated in transformable relations" to describe
the 19th century family (Foucault 1978:47-48). In an important reversal, Foucault states that the law is
constructed not to repress sexuality but to produce forms of sexuality and that the repressed sexuality
approach should be abandoned. Foucault arrives at this conclusion through an important critique of
psychoanalysis. Emphasizing that the consumption of psychoanalysis increases in societies where the
marriage system and the family system begin to strengthen, Foucault claims that if parents take their
children to psychoanalysis, the same result will always be reached, namely a result that attributes the
child's state of desire to the parents. Throughout the 19th century, Foucault states that there are four
basic strategies of the situation that evolved from confession to psychoanalysis and lists them as
"sexualization of the child, hystericalization of women, classification of deviants, and regulation of
populations". He shows the family as the source of these strategies (Foucault 1978:100). Comparing
Connell's citation with Foucault's, it can be concluded that in the former sociological field research, the
family is an apparatus of repression for women and hierarchizes sexualities. In Foucault, while there is
no inference of the suppression of women, the concept of family as an institution where sexuality is not
suppressed but produced can be mentioned. In other words, at the beginning there seems to be a
contradiction between the two thinkers, but when it is re-emphasized that what is repressed in Connell
is not sexuality but women and children, it can be determined that the common point in both references
is that the family is a center for producing sexuality.

According to Zizek, the story of the conflict of great social forces is shaped according to the coordinates
of family ideology. This ideology is shaped by the oediphus myth. The main medium through which
this relationship is established is Hollywood. Zizek says, a Deleuzian would not miss the opportunity to
point out that psychoanalysis is the main theoretical underpinning that makes this kind of association
the main ideological machine. (Zizek, 2012:11).

Deleuze states that their main criticism is the reduction of psychoanalysis to libido and familial
enclosures through the cult of Oedipus (Deleuze 1995:13-14). Therefore, reading Deleuze and Guattari's
Anti-Oedipus as a critique of the psychoanalytic reduction shaped through the myth of Oedipus and an
analysis of how psychotic codes can be revealed as a way out of the neurotic sociality organized through
the family negates the Deleuzian opportunity mentioned by Zizek.

In Anti-Oedipus, Deleuze and Guattari make a discussion on delirium. Especially in the discussion based
on Freud's case of the psychotic judge Schreber, it is emphasized that delirium is a racial, world-
historical, cultural and political continuum. This continuum is not an Oedipus derivative, but rather
subverts familial arrangements and challenges the family. The answer this analysis gives to the question
"is the signifier of history the dead father?" is that the Oedipus myth reduces the political and cultural
aspect of delirium to a family romance and fixes everything on the father. (Deleuze, Guattari 2000: 89-
105). The Oedipalization of the family takes place through the presence of a parent who will be the
object of desire and establish the child's sexuality. The Oedipalization of the family can be discussed in
terms of the family becoming the central figure of gendering through the marriage contract and being
the field of activity of gender established by the impositions of paternal law. Based on this conceptual
discussion, it becomes clear that family discourses are formed around the concepts of property, gender
and power. Therefore, on the one hand, the family is a tool for the protection of capital and the
maintenance of rigid class distinctions. On the one hand, it prepares the ground for the reproduction of
the system of gendered domination. On the other hand, it becomes the ground for the production of
power relations in a paternal structure through the dominant masculine law.

The Post-Family approach has two steps, one coming out of the criticism we saw in Anti-Oedipus,
namely that the discussion of the Oedipus complex is limited in terms of the neurotic subject and cannot
explain psychotic delirium, and the other coming out of the post-truth discourse. The earlier reference
to Deleuze and Guattari pointed out that delirium would break up the family, that there is not a familial
delirium, but rather a political delirium. From this point of view, the relationships woven between family
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members are not rooted in a form of value or morality, but in a form of fiction, and delirium breaks the
fiction and undermines the elements that make up the family. Thus, one begins to think about what a
post-family relationality might look like. Therefore, the oedipusian analysis of the family is interrupted
and a kind of silliness begins (Deleuze 1995:16-18).

The purpose of using the term Post-Family is not to claim that there is a historical turning point that
marks the transition to the afterlife of the family structure. Rather, it is used to refer to the word post-
truth, which was chosen as the word of the year by the Oxford dictionary in 2016. Referenced in Ralph
Keyes' first comprehensive theorization, The Post-Truth Age, the word has come to be used in almost
every field to describe the 21st century. Keyes argues that today's societies are societies of opinion, lying
has become a sign of intelligence, let alone guilt, and truth has become irrelevant following the
disappearance of the general reference set; we have entered the age of perceptions (Keyes 2019:22-25).
The most important dilemma of Keyes' theory, and the dilemma that makes this theory a market material,
is that truth is pretended to exist in reality. In other words, honesty or loss of truth is not a problem of
the age. This kind of definition gives truth a transcendental role and leads to the establishment of a field
of conservatism that will create a kind of fraternal society through the found truth. In reality, some kind
of existing truth phase is not followed by a post-truth phase. We can talk about the existence of truths
that are intertwined at the level of transformation without any historical interruption, and these truths
are also structured as fiction. To the extent that the material historical trajectory sees truth as a kind of
parody, it goes beyond the conservative structure. Therefore, Keyes makes a kind of social negation
with his determination of a post-truth age, even though he gives credit to the aspects that ensure
minimum democratization. There is a regime of truth that gives color to that age according to the form
the property regime takes. This regime speaks through the language, law and jurisprudence of the form
of property. When I discuss the disintegration of the family with the post-family approach, I mean that
the family has evolved into a new form of truth and therefore a new fictional structure. With the post-
family approach, I am discussing an approach that assumes that a fictional regime of truth, in which a
symbolic pattern in the family is covered with masks such as value and morality, has evolved into a new
regime of truth, let alone attributing an inherent social value to the concept of family before its
disintegration. With this approach, the appearances of modern family components such as blood ties,
property relations and inheritance in films will be sought.

2. Findings
The findings are discussed through three approaches based on the common themes specified in the
methodology.

2.1. Discourse on the Corporatization of the Family

The corporatization of the family is based on the relationship between family and property relations. For
this reason, popular films that create narratives through family relations, such as Kocan Kadar Konus
and Eltilerin Savag: films, are important examples in understanding how the social contract bond
established through marriage can be seen and how property relations are established through familial
alliance.

The film series Kocan Kadar Konus is about the struggles of the family to marry off their daughter,
whom they think is past the marriageable age. Efsun, who is wanted to be married off, is a character
who is interested in reading books, who is seen to have intellectual interests, and who has no intention
of getting married despite her family's pressure. Family members see Efsun's reading too many books
as a reason for spinster and say that she can find a husband by revealing her 'femininity', not her
intellectuality. Efsun meets Sinan, her platonic high school sweethear. The reason why this films are
subjected to the title of the corporatization of the family is the events that develop as a result of Sinan
being handsome, rich and an ideal groom candidate for Efsun's family. Efsun's family tells her that Sinan
is a good fortune and that she should not let him slip away. In the first film, Sinan gets bored with the
subject of marriage that Efsun keeps bringing up under the pressure of her family, but in the second film
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the relationship ends in marriage despite the problems caused by Efsun and Sinan's families. The
wedding is held in a palace at the request of the families. However, Efsun runs away from the wedding
because she wants a simple wedding and marries Sinan in a simple ceremony. Throughout the two films,
there are two themes that overlap with the corporatization of the family and emerge from the main
conflict axes of the films.

The first of these is that marriage becomes an object of desire for Efsun's family only when she begins
a relationship with a rich man like Sinan. This theme comes into question when the family becomes an
intermediary institution for a kind of transition of ownership. The second theme is that Efsun, who had
intellectual interests before Sinan, becomes a "husband hunter" when she starts a relationship with the
intention of marriage to start a family. Even at her workplace, none of her previous achievements are
visible, but after her relationship with Sinan begins, her prestige increases and she is named employee
of the month. In short, in a sense that can be inferred from the title of the film, Efsun started to "talk as
much as her husband". The sphere of influence provided by her husband's wealth has now become
Efsun's sphere of influence as well. However, the first thing she sacrificed in order to have this sphere
of influence was her intellectual interests.

The film Eltilerin Savags: opens with a scene of asking for a girl. The middle son of the house gets
married and moves into the opposite apartment of his brother. When the two co-sister-in-law move into
opposite apartments, the conflict of the co-sister-in-law, which constitutes the main conflict axis of the
film, begins. Gizem, the wife of Fatih, the middle son, is portrayed as a contrary character who wants to
be in the working life, who does not see her whole life as consisting of the house, and who does not
want the features that the classical family institution values such as acquiring luxury goods, entertaining
guests, etc. in her life. Sultan, the wife of the eldest son of the house, on the other hand, appears as a
character who has internalized the characteristics of a traditional housewife derived from the classical
family myth, who thinks that she does her best to cook the best food, entertain guests in the best
conditions, take care of her husband and present the family in the best light to the outside world. The
conflict of the film is shaped by the struggle between these two daughters-in-law, Gizem and Sultan.
Gizem, who initially tries to ignore Sultan's behavior, soon begins to see Sultan as a rival. What begins
as a comedy of contrasts derived from the contradictory situations that develop between the two opposite
characters turns into a relationship of competition in the following sequences, especially when Gizem
sees Sultan as a rival. Being the mother-in-law's favorite daughter-in-law, being the favorite neighbor,
being the most beloved resident of the neighborhood all appear as a show of competition. The reason
for discussing this film in the context of the corporatization of the family is, firstly, the transformation
of an ordinary kinship relationship into a competitive relationship, from the furniture acquired to the
house in which they live, and secondly, the race of the co-sisters-in-law to get pregnant and give birth
to a child after the mother-in-law says that she will give the big house to her son who has the first
grandchild. The myth of two hostile women who cannot establish solidarity between themselves is
effectively used to create the characters of Gizem and Sultan.

In the general conceptual framework of family discourses, as discussed in Aristotle, it is emphasized
that the family is the center of property acquisition and management. Marx and Engels, on the other
hand, emphasized that the family is an extension of the form of private property with capitalism. The
marriage contract is also considered as a legal structure regulating the property regime. Looking at these
films, it can be said that when the connection to be established with the marriage contract is removed
from the conflict that establishes the narrative, there will be no discussion of property. In Kocan Kadar
Konus, it can be assumed that Sinan, Efsun's high school sweetheart, is not rich and does not have the
formal qualities envisaged by the family. In this case, there would be neither a desire for marriage that
would guarantee property nor a wedding that everyone would talk about. A discourse that can make this
interpretation can be seen through the character of the janitor, who does not attract the attention of Efsun
and her family but seems to be platonically in love with Efsun. The doorman is a character that neither
Efsun nor her family sees as a party to a marital relationship since he does not own property that can be
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secured by a marriage contract. A similar interpretation can be made for the film Eltilerin Savasi. When
a step is taken towards a marriage contract with the intervention of the families, then character
transformations begin, and at the center of these transformations is the management of family property.
The relationship that establishes the family relationship and thus the blood bond is basically the marriage
contract, and this has become more complex with capitalism. The reference to the sanctity of the family
in particular stems from the fact that it is an institution that can follow the conditions of exchange of
capital and be the guarantor of the transfer of property. As long as marriage is based on the law that
protects the symbolic value of property, the value attributed to blood ties or the institution of the family
can only mask the form of property for all conservative ideologies. As we see in the films, values such
as love, affection, social acceptance do not appear as emotions that go beyond the means of being subject
to the law of marriage. In the familial alliance established through marriage, it cannot go beyond the
comfort zone that will either lead to the transfer of property through inheritance or the simulation of
living a life form isolated from social conflicts. For example, while Efsun is a character who can exist
in a social sphere such as being a writer, reading more and living her own originality, she suddenly turns
into a marriage enthusiast; Gizem goes from being motivated to stand on her feet and start a business
life and do her profession, to being in a hurry to get pregnant before her sister-in-law in order to have a
big house to inherit. In both cases, alternatives such as more demanding spheres of existence, intellectual
pursuits and business life lose their importance once families are established, and the comfort offered
by family capital becomes a shelter that can be isolated from the social sphere. This is one of the main
indicators for discussing these films as examples of familial discourses. Because these films have a
discourse that reproduces social transformations and popular assumptions.

Serpil Sancar states that the new modern family, which developed with industrialization, gave birth to a
profile of men as breadwinners and women as domestic workers. Emphasizing that this distinction was
realized in accordance with a new gender difference, Sancar argues that domestic labor became
compulsory for women who were underpaid in business life (Sancar 2012:31). After these general
observations, Sancar develops the argument that Turkish modernization was family-oriented. The
process of national construction will be socially accepted through families. Sancar emphasizes that the
construction of the nation-state will take place on the male side of modernization and that the female
side will accompany this construction process by establishing modern families or homes (Sancar
2012:191-192). This approach, which Sancar discusses as an early Republican modernization, can be
read as a projection of the capitalist transformation in Turkey, in which the gender distinction becomes
apparent and the social division of labor is realized through families. Sancar then identifies the reflection
of the process that began with the Second World War in Turkey as conservative modernization (1945-
1965). Sancar points to the institutionalization of an urban middle class family in which conservative
values were synthesized with the relative modernization realized through the transformation that took
place with urbanization as the basis for this determination, and concludes that the republican family
ideology was met with conservative reactions. The author emphasizes that these conservative reactions
were shaped according to a masculine perspective through the prototype of the 'ideal woman' (Sancar
2012:232-239). While the modernization of the first period of the Republic (between 1920 and 1935)
designed the family as a modernizing institution, in the conservative modernization period (1945-1965),
women had no other sphere of interest other than the family and could not gain an existence other than
the role of wife and mother.

Fatmagiil Berktay expands the plane of discussion through a comparison between the Ottoman Empire
and the Republic of Turkey. According to Berktay, there is a continuity between the late Ottoman
modernization movements and the post-republican modernization movements in terms of the role of the
family. The part of modernization that encompasses the family and marital relations, in parallel with the
modernization of the state, leads to women gaining legal security on the one hand and being seen as the
instruments of the state's family and population policies on the other (Berktay 2018:102). These findings
allow for the interpretation that Turkish modernization conditioned a kind of gendered division of labor
through the family.
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Seyla Benhabib argues that the concept of privacy developed through the family as a discourse of
modernization has prevented women from being paid for the work they do in the household, such as
childcare and organizing the household, and emphasizes that the perception of privacy sharpens the
gendered division of labor between the private and public spheres, and therefore this distinction should
be re-discussed (Benhabib 1999: 154-155). In his discussion on privacy, Giddens emphasizes that since
the second half of the 19th century, with the shrinking of families and the intense work of men in
business life, his influence on the family has diminished, but his authoritarianism has continued. Stating
that the woman who spends more time in the family has become more active, Giddens claims that the
perception that the child has become a naive and sensitive being that needs to be educated in the long
term has also led to this situation. Based on these findings, Giddens emphasizes that motherhood has
become idealized. In other words, the mother, who is the source of love for the family, becomes idealized
through her influence on the child (Giddens 2014:47-49).

As can be seen, the impact of modernization processes on the family is seen in a structure that restricts
women in terms of domestic activities and socializes a strict gender segregation regime through the
family. When we add to these discussions the determination that the family is a kind of capital transfer
site that operates through property and as a means of linking private property to inheritance law, the
reasons for the attribution of sanctity to the family will be understood. A form of masculine domination
is established through the family headship, and women and children are suppressed as objects of
domination. These findings can be related to those of Serpil Kirel, who discusses popular cinema's
family-affirming approach as a product of the dominant ideological discourse. Kirel states that it is
understandable that the field of popular culture, which includes cinema, insists on preserving the
classical and traditional values through the institution of the family because this insistence makes it
possible to preserve the status quo (Kirel 2010:220). In terms of the films under discussion, we can
conclude that in Kocan Kadar Konusg, the family is transformed into a means of property with an anti-
intellectual effect; in Eltilerin Savast, the family becomes a kind of production center that emerges from
the conflict of inheritance through childbearing. These observations also make visible the reasons for
attributing theological meanings to family or marriage. It is only when the family is mysticized that it
takes on a desirable social form and thus creates the possibility of laundering the flow of capital as a
'network of pleasure' in Foucault's terms. As can be understood through this discussion, the management
of the corporatized family becomes legalized through contracts established through marriage, as we see
in the films. On the one hand, the management of psychological perception in which the social
attribution of sanctity is activated, and on the other hand, a legally recognized ground of legitimacy turns
the family into a public company in order to staticize gender roles and guarantee private property.

2.2. Oedipalisation Discourse of the Family

The Oedipalisation of the family is an approach that includes transitivity with the corporatisation of the
family. In other words, it can be interpreted that corporatisation and Oedipalisation emerged with a
simultaneous social transformation. Because with the institutionalisation of private property through the
family, the Oedipus complex approach, which operates through the father-mother-child triangle,
emerges in a capitalist sociality. Both the historical overlap between psychoanalytic findings and the
transformations of property relations and the increasing effectiveness of concepts such as "self-design"
and "self-actualisation" that preach competitiveness allow these two approaches to be considered as two
sides of the same coin. However, the property relations discussed with corporatisation are replaced by
the economy of desire in Oedipalisation.

Films such as Romantik Komedi 1-2, Celal ile Ceren and Goriimce, which will be discussed under this
heading, are based on a narrative in which the main characters are connected to each other through a
romantic relationship, which culminates in marriage and the establishment of ideal unions. The claim
that these films construct an Oedipalising family discourse stems from the fact that the roles of men and
women are constructed solely on the basis of marriage, starting a family and raising children. Since
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relationships orientated towards marriage bring along social statuses such as being a "husband-wife" or
a "mother-father", it can be said that this orientation is a variant of the desire game that takes place in
the family. Because the Oedipus Complex is based on the sexuality of a child who sees the father as a
rival in order to obtain the mother. Thus, the child becomes a desiring being through his/her parents.
Freud claims that the person who goes through the Oedipalisation process without being able to
comprehend the uniqueness of the parents will become neurotic and that the basis of all neuroticism is
based on the Oedipus Complex (Freud 1989: 233-234). While explaining the Oedipus Complex, Freud
states that the myth of King Oedipus, who killed his father and married his mother, shows the fulfilment
of childhood desires. In the society that becomes psycho-neurotic, this desire is suppressed. A process
of socialisation is experienced through this repression (Freud 1996: 312).

Oedipus, as Freud explains it, is a complex in which the primitive impulses, formulated in terms of
seeing the father as a rival and desiring the mother, are repressed but their internal effects continue.
Since the repression of impulses is a condition for civilisation, Freud implies that there cannot be
complete repression, as can be seen in the reference; the emphasis on the fact that "although repressed,
they can still be found" is one of the important pillars of modern psychoanalysis because dreams, slips
and jokes make visible the traumas that leak out of this failed repression. Otto Rank emphasises that
tender affection and love for the mother results in the son seeing the father or one of the brothers as a
rival, and that this observation is confirmed in the Oedipus myth. Rank's determination is the hatred of
the father as it is given in the unconscious of the child who wants to be the object of the mother's desire
(Rank 2016: 88). As can be understood from these Oedipus approaches, the family is a structure
established through the mother-father-child relationship. In this structure, the child forms the basic lines
of division or alienation that will establish its subjectivity as a desiring being. The end of these lines
always leads to Oedipus and becomes the condition of child sexuality. In addition, since the processes
of the father-mother figure also involve the unconscious Oedipus complex, the social operationalisation
of a parental code with fixed positions and the basis of neuroses are also based on the Oedipus complex.
Deleuze and Guattari discuss the Oedipalisation of the family as a Freudian blackmail. The blackmail is
expressed in the sentence "either you confirm the Oedipal nature of child sexuality or you renounce all
positions of sexuality". According to them, child sexuality is reduced to desiring the mother and coveting
the father's place (Deleuze, Guattari 2000:100). The main criticism of Anti-Oedipus is that Freud,
through the Oedipus complex, which he says he discovered in the process of self-analysis, transformed
the state of desire into an individualised structure within a family.

The conclusion drawn from these explanations desire is reduced to a domestic structure and the
unconscious is pruned of its desiring activity by an Oedipal closure. An unconscious reduced only to
the production of fantasy and expression becomes a space where desire is castrated, let alone the
production of desire. When we look at Deleuze and Parnet's observations in the Dialogues, we can see
that the real content of desire is limited to oedipus and castration. This emphasis evolves into proposing
a new concept of the unconscious, and the authors state that the unconscious is not given by its
phantasmatic determination or its compression between forms of expression, and that the unconscious
should be a structure to be invented, to be produced, rather than a pre-existing structure (Deleuze, Parnet
1987:77-80).

On the one hand, then, there is the construction of the activity of desire, that is, the desire of the desiring
subject based on the desire for the mother in the family, which is derived from Freudian psychoanalysis
and which Zizek claims to be the basic discourse of Hollywood films. At this point, the power of the
Freudian determination is its capacity to map the psychic structure of the nuclear family that corresponds
to the capitalist transformation. On the other side, as we see in the Deleuze-Guattari-Parnet references,
there is the situation where the spread of a desire production limited by a kind of family narrative to the
whole unconscious constitutes an obstacle to the formation of a productive unconscious. When we
consider these two axes of discussion in terms of films, it is possible to see findings that allow us to
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interpret that the family becomes an Oedipal desire-grasping network through psychic transformation
as it becomes an apparatus of private property through capitalist transformation.

The Romantik Komedi film series tells the story of three people who share the same house. Of these
three friends, Zeynep is portrayed as a rational, planned and intelligent person. Zeynep decides to get
married because it is time for marriage in her life planning. The film opens with Zeynep's wedding.
Didem appears as a flighty character and Esra as a romantic and dreamer character. Esra hears rumours
about herself at the wedding. The subject of the rumours is that Esra, who stands out with her intelligence
at school, cannot use her mind and has a failed relationship. Esra complains about both her job and her
lover, quits her job and leaves her lover the next day. She and Didem start a relationship with two people
they meet on a night out. Zeynep leaves home because her husband wants a child and returns to her old
flatmates. Esra follows her dreams and achieves an ideal relationship. Didem begins a relationship with
a famous actress who is a close friend of Esra's boyfriend. In the second film of the series, we see these
three female characters, who are drawn with different characteristics throughout the film, shopping for
Zeynep's child. Zeynep has a child even though she did not want to have a child at the beginning, and
she immerses herself in the role of motherhood. Esra has become a famous writer and is preparing for
marriage with her boyfriend. Didem, on the other hand, develops tactics to get a marriage proposal from
her lover. At the end of the film, Didem received the marriage proposal she was waiting for at Esra's
wedding. The sought-after love results in marriage and the Oedipal union is established. What remains
are the relationships required to adopt roles such as childbearing and motherhood as we see in Zeynep's
marriage, the other women who have to struggle to keep their husbands, and the establishment of a
family system that will create the impression that it is functioning perfectly. All "flighty" dreams
eventually lead to marriage and a "happy" family. When we focus on the film Celal ile Ceren, we see
that it follows a similar pattern. Celal ile Ceren, who have been in a relationship for many years, end
when Celal attends the bachelor party of his friend. The couple, who have been separated for a while,
reconcile after Celal's attempts to reconcile result in a marriage proposal. Marriage is the ultimate goal
of the relationship as the purpose of love in this film.

In the film Goriimce, her sister does not want Ahmet to get married. For this reason, she tries to break
the relationship between Ahmet and his girlfriend. The sister could not overcome the trauma of her
unhappy engagement. For this reason, she cannot accept the marriage of Ahmet, whom she has been
caring for and raising since her childhood, because she thinks that he will be unhappy. The narrative,
which is permeated by the traditional bride- sister-in-law tension, gives the impression that the sister is
actually against the sister-in-law because she does not want to share her brother Ahmet. Then her attitude
changes when her sister-in-law starts a relationship with a man who works in her sister-in-law's
company. Ahmet and his lover get married.

When we look at these romantic comedy films, it is possible to see that the basic premise is a discourse
that promises that only a relationship between a man and a woman that can end in marriage leads to
happiness. At this point, marriage is seen as the purpose of the family institution and therefore as a
structure in which the feelings that were initially presented as finding ideal love and having a real
relationship are legitimised or justified. Oedipalisation of the family comes into play here. The family
is the centre of dreams. These women and men we see in the films have no social layer other than the
family relationship where they can feel their existence or continue their lives as a desiring subject. For
this reason, for example, in the film Celal ile Ceren, based on the observation made by Celal's friend
about marriage, it becomes clear that the family is the place of legitimisation. Celal's friend Kubilay
married Ceren's flatmate. When Celal asks how the marriage is going, Kubilay tells Celal that it is going
well and that marriage is a kind of "free sex". Romantic comedies, in a sense, become a demonstration
of the rules according to which sex is to be performed. Although an emotion such as love is used for this
work, it can be interpreted that sex becomes possible only after a love that is ultimately castrated by a
marriage contract.
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At this point, the Oedipalisation of the family guarantees the functioning of a twofold social structure.
Firstly, a family romance captivates men and women, this romance assumes romantic love and gives the
impression that it is a love free from sexuality. The "sublime" values attributed to the object of love lead
to the postponement of sexuality until after marriage. At this point, the family becomes an institutional
structure that offers the promise of experiencing pleasure. The field of operation of Freudian
determinations is the cyclical desire flows that come into existence between the mother, father and child
in the relationship arising as a result of the experience of pleasure within the family. For example, the
reason why the sister in the film Goriimce does not want to marry off her brother Ahmet is that she takes
care of and raises him in the absence of her parents. The sister establishes a kind of parental relationship
with her brother and as a result of this relationship, her dominance over him becomes narcissistic and
she wants to be the object of Ahmet's every need for love. However, Ahmet's romantic love overcomes
the sister's obstacles and results in marriage. Thus, the love provided by family romance becomes
Oedipalised through marriage. In these films, marriage Oedipalises the family precisely because it
castrates love. Because the most basic necessary structure for Oedipality is definitions with
determinations such as mother-father or husband-wife. From this point of view, the films discussed can
be considered as narratives in which a mechanism of repression operates and familial identities are
reproduced in the sense emphasised by Freud. Freud also emphasised that repression can never be
completely successful. When we look at the films, the points where we can see the failure of repression
can give us some clues when we metonymically discuss the conflicts related to some side characters,
even if they cannot be found in the narrative itself. Thus, the second socially visible area of
Oedipalisation is entered.

In the Romantic Komedi film series, the best friends of three girlfriends are gay. In the closing scene of
the film, the character we saw frequently in the first film brings dolma for everyone to eat at a happy
barbecue party. When the dolmas are seen, Didem's boyfriend makes a joke saying "he didn't roll them
with his hands, did he?" and the others who hear the joke laugh. This scene reveals the fragility of the
gender identity of the man who will establish a family nest in the future. Because the whole film was
designed to reveal the strength of this male identity. This last dialogue actually shows that the identity
has turned into a parody of masculinity. Because only the imitation of power mocks an identity that it
thinks is outside of its own identity. And this mockery is actually staged at the traumatic moment when
the fear of masculine identity is revealed. Similarly, in the film Goriimce, the sister approves her
brother's marriage as soon as she finds a possible lover candidate for herself. This approval invalidates
the main conflict of the film, the bride- sister-in-law conflict.

The symptoms that emanate from the repressions experienced with traditional masculinity or roles such
as father-mother carry elements that can be discussed from the critical perspective presented in Anti-
Oedipus. Because indeed, as seen in the films, marital relationships want to confine desire to a novel.
With defined identities and roles, a kind of fictional realm of truth is constructed through families. Where
repressions are invalid, thinking of an existence that will erode identity from its fixed determinations,
thinking the family outside the Oedipal triangle, or inventing a discourse that disrupts and disperses the
family's integrity can create an unstable flow of desire. Situations such as the purification of the family
from Oedipalism or the disintegration of the truth of the family as a whole can be discussed through the
post-family approach.

2.3. The Truth of Family and Post-Family Discourse

The post-family approach is not used to name the transition to a post-family social structure, but to refer
to the formal transformation of the family. Although the inflationary use of the suffix "post" is thought
to cause a reductionist situation, an attempt will be made to invert Keyes' concept of "post-truth" through
the prefix "post" used in relation to the family. First of all, the concept of "post-truth" itself contains a
truth claim, which brings up the argument that there is an ethical essence that has been contaminated
through lies. From this point of view, Keyes can be said to be an author of truth. He writes truth by
claiming that we have moved beyond truth and that we can construct truth by resurrecting honesty
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(Keyes 2019:328). At this point, it is necessary to ask Keyes the Deleuzian question: "Who is searching
for truth? I mean: What does the seeker of truth want?" (Deleuze 2002:94). Deleuze answers from a
Nietzschean perspective and emphasises that truth is a concept used to search for a true world, and that
the truth-seeker primarily wants to devalue the high power of falsehood and reduce life to an "error".
Thus, he emphasises that a world of appearances is produced by placing knowledge in front of life and
an other world in front of the world (Deleuze 2002:95-97). Keyes seems to reveal precisely the practice
of reducing life in favour of its own truth that Deleuze emphasises. Because the search for truth is shown
as if it is done only for virtues such as "honesty", it wants to fix the world within the framework of
appearances and representation blocks. However, the truth itself is already a fiction of ideological
discourse.

From this point of view, if the family is an institution for the production of social value with the
attribution of sanctity by power relations, it is one of the most important channels used for the production
of total truth. Therefore, there is a close relationship between the family and truth regimes. This
relationship is established by guaranteeing private property, ensuring the penetration of patriarchy into
the social sphere and turning psychic suppression through the Oedipus complex into a novel of
civilisation.

But how does the so-called post-family transformation take place? The film Aile Arasinda, which will
be discussed in this section, presents a narrative that can be thought about how the post-family is
constructed by partially using popular comedy patterns. The narrative axis of the film, as discussed in
the other two chapters, offers perspectives from which it can be observed that the patriarchal and
capitalist regimes of truth that construct the family are negated.

The film opens with the scene in which Mihriban says that she wants to divorce her husband Fikret.
Through misunderstandings, Fikret meets Solmaz, a pavilion singer who was abandoned by her lover,
and moves into Solmaz's flat next door. Things get complicated when Solmaz's daughter tells her
boyfriend that her father is a policeman. Since his father has abandoned them, Fikret plays the role of
the father needed to fulfil traditional rituals such as asking for a girl and the wedding. The film compares
two family regimes, one traditional provincial and the other modern urban. This comparison is
exemplified through a wedding. The most important strength of the film is that it does not make this
comparison to highlight one of the parties. The dominant discourse is produced to show the family's
predicament. When the family travels to Adana for the wedding, the fact that the family from Adana
first emphasises traditional values and thus belittles Solmaz and her family is reversed when it is
revealed that the groom is actually from another man. The well-functioning traditional family values
disintegrate with this event. Furthermore, when Mihriban storms the wedding and tells the truth that
Fikret is not Zeynep's father, it is revealed that both family forms, coded as traditional and modern, are
based on lies.

The social values assigned to the family function like the mystical power assigned to the commodity. In
parallel to the mystification established around the commodity by values such as working, earning bread,
moral mystifications such as parental love are produced in the family. While the mystical value in terms
of the commodity guarantees the permanence of a class system, the mystical value produced in terms of
the family guarantees capital. The condition for the subordination of the young to the old and the poor
to the rich is to strengthen the family institution. The two family types we see in the film make a
discussion on this axis. When the modesty of the modest Adanese family disintegrates and the false
family lie established by the Solmaz-Fikret couple is exposed, the real communication between the
characters begins. This communication takes place when the discourses that establish the family truths
fall into vain. At this point, the characteristics of Fikret's character are important. Fikret, who is
established as a fragile, incompetent, cowardly and meticulous character, and the father from Adana,
who is established as a strong, rich character who knows what he wants, lead to the unfolding of the
comedy through contrasts, and when the truth is revealed, the transformation of the head of the family
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from Adana is one of the features that allows us to discuss this film with a post-family approach. Because
in the last sequence of the film, when the head of the family from Adana comes to Solmaz's house and
realises that his life was built on a lie, he no longer tries to perform his old assertive father role. Through
this character, the discourse of the modest family is left as a hollow discourse. The family has ceased to
be an institution that mediates virtuous social truths, and has given birth to a form of relationship in
which uncertain relationships are established with unpretentious discourses. The wedding ended in
failure, but the relationship between Fikret and Solmaz evolved into a sincere emotional relationship.
This transformation reveals the family's attitude that evolves from modesty to openness, that is, from a
conservative family discourse to a discourse that erodes family identities.

Conclusion

In parallel with capitalism, the transformation of the family takes shape first as an institution that carries
capital and then, with psychoanalysis, as an institution that is the centre of desire and pleasure
production. These transformations become possible not through a specific historical interruption, but
through an intertwined structure that produces gender roles through the transfer of property on the one
hand and the transfer of pleasure on the other. The truth of the family, as a core organisation of the myths
that establish sociality, is formed from the fields of domination such as holiness, goodness and continuity
of population. This truth, when capital needs large families, becomes a structure where three generations
live together, and when capital needs nuclear families, it becomes a structure based on the father-mother-
child triangle. Regardless of which regime of truth it is based on, any kind of family discourse will
legitimise itself as the most important truth in the period it dominates. In this sense, the term post-family
is used to emphasise that a new regime of truth has been produced for the family.

In the discussion within the scope of family discourses in popular comedy films, it was concluded that
the family discourse was constructed to guarantee the transfer of capital in the films Kocan Kadar Konus
film series and Eltilerin Savast. In the Romantik Komedi film series, Goriimce and Celal Ile Ceren films,
it is revealed that the family is an institution that creates masculine gendered codes of male and female
roles through the marriage contract. In the film Aile Arasinda, the roles of father and mother, which are
produced to overshadow the accumulation of capital within the family, are blurred and the pulse of the
transformation that the truth of the family is undergoing is taken. As seen in the films analysed in this
context, the family is an institution that socially carries the truths imposed by both the flow of capital
and the flow of pleasure. With this feature, the family becomes the main narrative object of popular
comedy films. However, the truth produced by the positions of the mother, who is sanctified and
desexualised as inherent in the dominant family discourse, and the father, who is the manager of the
property, brings new regimes of truth to the agenda as envisaged by capital. When we look at the film
Aile Arasinda, it is seen that a structure in accordance with the cliché family definition is established
through the family from Adana. However, it is understood that this "elite" family, which adheres to its
traditions, is not what it seems. The young son of the groom-to-be is from another man and this scandal
is revealed on the wedding day. The family from Istanbul, on the other hand, does not refer to any
traditional family values from the beginning of the film. When the need for a father arises, the newly
moved neighbour is asked to act as a temporary father. When the wedding is held and the symbolic roles
are realised, everyone will return to their own roles. But on the wedding day, the real identity of this
fake father is revealed. This dual family structure invalidates the truths established by the marriage-
orientated relationships through the family in the previous two titles. Neither the longing for a happy,
warm home nor the sanctity of roles such as motherhood and fatherhood are in question anymore. After
the facts are revealed, that is, when the "representations of truth" that construct family structures
complete their task in the narrative, that is, when they become visible, the ground for realistic forms of
relating is prepared. Therefore, for real communication, it is necessary to leave the areas of legitimacy
of "truth representations", and precisely for this reason, that is, because it invites us to see these
representations, it can be interpreted that the film Aile Arasinda is a film that leads us to think about the
form of relationship and communication to be established after the family. The transformation of the
truth of the family is realised through new discourses that flex the hierarchical structure of relations
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between spouses and deform the Oedipal structure of the father-mother-child relationship, as seen in the
film Aile Arasinda.
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Dervis Zaim ile Soylesi
Mustafa Aslan!
SOYLESI / INTERWIEV

Tiirk sinemasinda bazi yonetmenlerin filmlerini seviyorum. Bazi yonetmenlerin ise filmleriyle birlikte metinleri
(edebiyatla iligkisi) ¢arpiyor beni. Malesef bu yonetmenlerin Sayisi olduk¢a az. Daha az olani, filmleri ve metinleri
arasinda konusbilenler. Boyle yonetmenleri goriince; saskinlikla hayranlik arasinda bir his kapliyor icimi.
Kugkusuz Dervis Zaim onlardan birisi. Onunla konusurken; Gazal’la Eflatun arasindaki diyaloglara gidiyor
zihnim. Cogu zaman Mahsun’u hatirltyor, Rumeli Hisar1’nda geziniyorum. Mekan ayni olsa da; bir ara bagka bir
zamana gittigimi diisiiniiyor, sonra an'a geri doniiyorum. Varlig1 belli olmayan, yoklugu sorgulanan bir hayal
perdesindeyim sanki. Onunla sohbet etmek boyle bir his benim igin.

Uzun zamandir Devis Zaim ile, Zaim Sinemast Uzerine konugsmak istiyordum. Bu firsat1 9. Sakarya Uluslararast
Kisa Film Festivali’'nde yakaladim. Festival yonetimi Zaim’e 9. Sakarya Uluslararasi Kisa Film Festivali Onur
Qdiilii takdim etti. Odiil toreninin hemen ardindan bir sdylesi gerceklestirdik. O giin Dervis hocay1 dinlerken biz
cok keyif aldik. Umarim sizler de okurken keyif alirsiniz.

Fotograftakiler: Mustafa Aslan (solda), Dervis Zaim (sagda)

! Dog. Dr, Sakarya Universitesi Iletisim Fakiiltesi Radyo TV Sinema B&liim Bagkani, aslanm@sakarya.edu.tr, Orcid: 0000-0001-5322-767X
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Mustafa Aslan: Degerli katilimcilar. Dervig Zaim, Tiirk sinemast i¢in ¢ok 6nemli bir deger. Bunu zaten kendisinin
filmlerini izlediginizde -sinefil olmaniza gerek yok- anlayabiliyorsunuz. Fakat yine de Dervig Zaim’i iyi anlamak
icin biraz okuma yapmak gerektigini diisiinenlerdenim. Dolayisiyla kendisinin festivalimize tesrif etmesi ve zaman
ayirmas1 bilyiik bir nezaket ve incelik. Oncelikle davetimizi kirmayip geldigi i¢in Dervis Zaim’e tesekkiir
ediyorum. Soylesinin baginda 6grenci arkadaglarimdan bir ricam olacak; Dervis Zaim hocay1 burada bulmugken
miimkiin oldugunca hocay1 sikistiralim. Hoca hem senarist hem yonetmen hem yapimci hem de kamera onii
oyunculugu da var. Yonetmenin kendi filminde kamera Oniine ge¢mesi auteur yonetmenlerin 6zelliklerinden
birimidir tartigilabilir. Dervis Zaim bir romanci ayn1 zamanda. ifadem abarti olmaz diye diisiiniiyorum; tam bir
kiiltiir insantyla kars1 karsiyayiz. O sebeple sorulariniz tirnak igerisinde ¢ok alakasiz, ¢ok sagma olsa da onu (tiim
bu sagmalig1 ve alakasiz olma durumunu) absorbe edebilecek (hos karsilayarak, soruyu uygun bir zeminde
cevaplayabilecek) bir misafirle beraberiz. Yogun programina ragmen Dervis hocaya geldigi i¢in tekrar tesekkiir
ediyorum.

Hocam ben sizin programinizi sosyal medya tizerinden takip ediyorum. Sosyal medyanizi ¢cok etkin kullandiginizi
goriiyorum. Sosyal medya hesaplarininizi fiilen siz mi yonetiyorsunuz?

Dervis Zaim: Yok, benim adima ¢alisan profesyonel bir ekip var, sag olsunlar onlar benim adima sosyal medya
stirecini yiiriitiiyorlar.

Mustafa Aslan: Burada sosyal medya dersi veren hocalarim var. Dervig Zaim’in (Twitter, Facebook, Iinstagram
vd.) sosyal medya mecralari takip etmenizi Oneririm. Cok etkili bir sosyal medya yonetimi var. Sosyal medya
paylasimlariiza baktigimda ¢cok yogun bir programiniz oldugunu goériiyorum. Bu yogunluk arasinda Sakarya, bir
belki de sizin i¢in bir dinlenme olacak sanirim?

Dervis Zaim: Evet, yolculuga cikma, sizinle uuzn bir aradan sonra birlikte olmak, gen¢ arkadaglarla soylesi
yapmak tazelenme ihtimali barindirabildigi i¢in bir dinlenme vesilesine doniisebiliyor benim i¢in. Ben akademide
ders vermeye gayret ediyorum, ders vermek benim aslinda dinlenme, 6grenme, kesfetme araclarimdan bir tanesi.
Burada olmak bana ve diinyaya dair bir kesif ihtimali vaadettiginden dolayr mutluyum. Ayrica eksik olmayin,
liitfedip onur 6diilii vermenizden, tekrar goriismekten, karsilikli olarak 6grenme ihtimali yakalamis olmaktan
dolay1 mutluyum. Simdi sizlerin merak ettigi konulara gecelim, bekletmeyelim arkadaslari.

Mustafa Aslan: Son filminiz Tavuri su siralar gosterimde. Ozel gosterimler yapiyorsunuz. Nedir Tavuri?

Dervis Zaim: Tavuri, sanirim italyancadan gelen sozciik, anlami seytan. Benim yaptigim ikinci belgesel. Gercek
hayatta da tamdigim bir dolandiricinin belgeselini yaptim. Ben kurmaca filmler yapiyorum. Iki tane belgeselim
var; Tavuri ikinci belgesel oluyor, birinci belgesel Paralel Yolculuklar. Hayatinin yarisit hapishanede gegmis
yattig1 hapishaneyi bile dolandirabilmis bir karakterdi Tavuri. Ger¢ek adi Mustafa Serttag. Benim de ¢ocukluktan
tanidigim biriydi dolayisiyla sahsi tarihimin de isin igerisinde oldugunu séylemem gerekiyor. Sahsi tarihim ile
Tavuri’nin hayatinin son yillarin1 merhametin mahremiyetin kesfi cercevesinde harmanlayan bir belgesel oldu.
Belgeselin amaci, sucu ya da sugluyu sevimliymis gibi gostermek asla degil. Bu belgesel aslinda insanin sug
tarafindan mahvedilecegini, duvara carpilacagini, erozyona ugratilacagini gostermek amach bir belgesel. Fakat
bunun yani sira 6nemli bir soru daha soruyor: Acaba biz su¢ olgusuyla yasamaya nasil devam edecegiz? Malum,
metropollerin kenar mahalleleri, sokaklar1 son zamanlarda bir su¢ cennetine doniismiis vaziyette. Biiyliksehirlerde
yasayanlarimiz biliyordur, sug biitiin diinyada ve bizim iilkemize korkutucu oranlara dogru tirmaniyor. iste ’ Artan
su¢ ordusuyla beraber yasamamiz, onu bir dengeye kavugmamiz miimkiin olabilir mi? Bunun kosullart ne
olabilir?’’ gibi bir sorudan baglayip daha bagka sorulari ele almaya ¢alisan bir belgesel oldu. Benim filme baglarken
motivasyonlarim ne idi? Cocukluk arkadaginiz, iilkenin en namli dolandiric1 ve hirsizi haline doniigsmiisse, bu
durum size iyilikle kotiiliigiin dogasi, kotiiliige kars: nasil bir mesafe alabilecegimiz, insanin yazgist ve ozgiirliik
tizerine bereketli bir sorusturma alani acabilir. Bu sorular benim onunla olan sahsi tarihim ve belgeselin yapisi,
insa edilis bicimi tizerinde bagka kiymetli sorularla zenginlesebilir. Eski mahalle arkadasimla seneler sonra kamera
varken sohbet etmeyi basarabilir, hatta beraber yiiriimeyi yiirtitebilirsem, etik, 6zgiirliik, sorumluluk, hakikatin
saptanmas! {izerine verimli sorular iiretebilirim diye hayal ettim. Daha dogrusu en bagta igin yapisint simdi
yaptigim sekilde entellektiielize etmeme gerek yoktu, sonuglarin ilging olabilecegini seziyordum, ciinkii enerjisi
cok yiiksek bir persona ile beraber yiiriime gans1 kazanmistim. Siikiir, beraber yiiriimeyi basardik. Beraber yiirtime
deyimini 6zellikle kullaniyorum. Ciinkii yapimin ve siirecin sadece ve her noktada benim tarafimdan domine
edilen bir seyir izlemesini istemiyordum. Bu niyetim nasil gerceklesebilir, onu da bilmiyordum ama bir sekilde
isin icinde konugmaya devam ederken kendimizi suya biraktik. Kervani yolda diizecektik. Vefatina dek hayatinin
son bes yilin1 boylesi bir ¢ercevede cekmeyi bagarabilmekten dolayr mutluyum. Ustelik ¢alismanin bir kismi
Mustafa Serttag tekrar hapisaneye girdikten sonra gergeklestirilmisti. Beraberce yiiriimeyi basarabilecegimiz
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calisma kosullarint az ya da ¢ok, miitevazi bicimde yaratabildigimizi diisiindiigtim i¢in kendimi nispeten huzurlu
hissediyorum.

[k gosteriminin mart ayinda Amerika Birlesik Devletleri’nde bulunan ve diinyanin énemli belgesel festivalleri
arasinda sayilan True False adl festivalde gerceklestirdi. Yarigma olmayan True False belgesel festivalinde her
yil otuz civarinda film gosterilir. Onlardan birisi olarak gosterilmesi onemli bir basari olarak ileri siirtilebilir Tavuri
i¢in. Belgeselimin orada diinya premier’ini yapmasindan dolayr mutluyum. ikinci gosterimini Istanbul Film
Festivali'nde yapt1. Sonra da [zmir Festivali, Safranbolu Festivali, Adana Film Festivali, TRT Belgesel Giinleri
diye oteki yurtici festivallerde gosterilmeye devam etti. Eyliil gibi Bagka Sinema tarafindan sinema salonlarinda
dagitildi, yani TV ya da platformlardan 6nce sinema salonlarinda seyirci karsisina ¢ikti ki bu durum pandemi
sonrasi sinema salon filmlerinin tiimiinii saran olumsuz dagitim kosullarinda yerli bir belgeselin yakalayabilecegi
onemli gosterim sanslarindan biri. SOyleyecegim bir bagka sey de Tavuri’nin kiiciik bir ekiple, miitevazi bir
biitceyle kotarilmig olmasi ki bir 6nceki projem Flagbellek’in yiiksek biitgeli bir calisma oldugu akliniza gelirse
bu belgesel benim filmografim i¢cinde yapim baglaminda nas1 esneklik gosterebilecegime de igaret edebiliyor. Yani
dilm yapabilmek icin siirekli olarak biiytik biitcelere gerek duyan bir egilim i¢cinde olmadigima iliskin bir isaret
olarak yorumluyorum Tavuri’yi. Bu ve bagka nedenler dolayisyila o zorlu siirece dair yasadiklarima ne olursa
olsun miitesekkirim. Bugiin burada sizin goreceginiz Suriye ile ilgili olarak yaptigim Flashbellek adli kurmaca
filmim de sinema salonlarda Tavuri’den yaklasik bir yil 6nce seyirci ile bulusmustu. Dolayisiyla farkl: tiirlere
yayilan bir filmografim olmasina ragmen onlarin salonlarda yer bulabildiklerini tekrarlamam gerekiyor. Yeri
gelmisken ekleyeyim: Cogunlukla kurmaca filmler yaptim ama arada iki adet belgesel film iiretmeyi basardim.
Kurmaca filmlerin i¢inde, tarz olarak belgeselle, kurmaca arasinda gidip gelen filmlerim var. Devir bunlarin bir
tanesidir. Bugiin izleyeceginiz Flasbellek, son zamanlardaki faaliyetlerim ve tiim fslmografime iliskin boyle de bir
girizgah yapmis olalim.

Mustafa Aslan: Sakarya’da ne zaman izleriz hocam filmi, Tavuri’yi?

Dervis Zaim: Davet ederseniz Bagska Sinema yollasin. Ben de bir giin gelir sizinle sdylesi yapmaktan mutlu
olurum. Spesifik bir yapit tizerine konugmak hem bigim, hem igerik, hem tiir tizerine derinlesme ihtimali tiretebilir.
Elbette biitiin filmografi iizerine konugmak benim sanatsal tiretimime dair makro Olgekte acimlayici seyler
sOylemeyi saglayacaktir ama tek bir filmi ele alip onun iizerine konugsmak da bazen o film ekseninde bagka
tartismalar1 ve derinlesmeyi getirebilir ki bu tecriibe de enteresandir. insanin aklina taze sorular ve kavrayislarla
doldurabilir.

Mustafa Aslan: Hocam sizde gelenekle model arasinda bir ¢izgide oldugunuzla ilgili bir kanaat var. Filmlerinizi
izledigimizde mutlaka gelenekten beslendiginiz ama gelenekte tirnak icerisinde sdyliiyorum o diisiinceyle takili
kalmayan onu bugiine uyarlayabilme ile ilgili bir sey var. Bu kendiliginden gelisen, senaryoyu yazarken gelisen
bir sey mi oldu? Yoksa ben boyle bir yonetmen olmak istiyorum diyerek, bilingli bir sekilde mi buna yoneldiniz?
Dervis Zaim: Bir giinde olmadi bunlar, yavas yavag evrimlesti. Ben evrime inanirim. Entellektiiel, duygusal,
sezgisel gelisim siireciniz igerisinde hakikatli bir bakisla diislinmeye gayret ederseniz, diislinme siirecinin
kendisine deger verirseniz ister istemez sahici sorularla ve problemlerle karsi karsiya kalirsiniz. Benim icinde
oldugunu diisiinme siireci beni film ve romanlarimda yakalayacagimz sorulara getirdi: Biz bu diinyada neyin
ardiliy1z? Bizden Oncekileirn birikiminden kendi hayatimizi zenginlestirmek i¢in bir seyler alabilir miyiz? Bizim
tilkemizdeki, yasadigimiz cografyadaki ge¢cmis kiiltiirtin bugiinkii meselelerimizi ele alirken kullanabilecegimiz
bir degeri var midir? Kiiltiirel ipuclar bize 6niimiizdeki hayat i¢in, gelecek tasavvurlari i¢in bir pusula olabilir mi?
Hayat serivenim i¢inde tutturdugum giizergahlardan bir tanesi bu kulvardi. Bu tip sorular bizim iilkemiz i¢in, bizim
cografyamiz icin 6zellikle 6nemli sorular; ¢iinkii malum kiiltiirel manada Batiyla, Dogu arasinda hep giden gelen
bir tilkeyiz, dolayisiyla iki arada kalmusg bir kiiltiire] gecmigse sahip iilke olarak nasil yasayacagimiza dair sorulari
inceltmek sinemanin da gorevlerinden bir tanesiydi. Insanlarin kendilerine referans sistemleri, pusulalar bulmalart
gerekir. Dolayistyla bu sorunun pesine diistiigtimiiz zaman basvurabilecegim yerlerden baglicalarinin mit, menkibe
ve semboller olabilecegini zannediyordum. Mit, menkibe ve sembolleri bir ¢erceveye oturtacak mecra olarak
sinema ile roman sanatini segtim. Ote yandan mit, menkibe ve sembolleri kullanarak bir siirii farkl1 sanat dalina
da dalabilirsiniz. Ben mit, menkibe ve sembolleri ele alip sinema icinde ifade etmeye calisirken ‘gelenekten
yararlanilarak daha taze bir anlatim elde edilebilir mi’ diye kendime sordum. Yani, ‘boylesi bir yaklasim sayesinde
bigimin ve icerigin zenginlestirildigi bir toplam yaratilabilir mi’ sorusunun pesine diistiim. Ozellikle dordiincii
filminden sonra yaptigim {ii¢ film ve ¢ok sonra iiretilen Riiya filmi (yani toplamda dort filmim) gelenekli
sanatlardan yararlanacagim bir demetin icerisine girmeye baslad1 ki, ‘bu filmleri tek tek say’ derseniz; Cenneti
Beklerken, Nokta, Golgeler Suretler ve Riiya adli filmleri bu demetin icerisine sokabilirim. Yalniz filmlerimle
ilgili konugurken bu demetin disinda kalanlarin gelenekten yararlanma bi¢cimlerinin hakkini yemek istemem. Onlar
da yine gelenekle bir rabita icindedirler. Zaten gelenekten kopmak diye bir durum s6zkonusu olamaz. S6zgelimi
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Camur filminde Kibele kiiltiirii ana eksenlerden birini olusturur. Kibele de benim yasadigim cografyanin bir
parcasidir ve bu topraklarda yasayan bir sinemaci, yazar olarak tiim tarih ve ge¢cmisi kucaklamak gerektigini
diistiniiyorum. Gegmis ve kiiltiirii sekter bicimde sdece bir boyutu ile sahiplenmedigimi sdylemek isterim.

Mustafa Aslan: Ben iki soru daha sorup daha sonra sizden soru isteyecegim sevgili arkadaslar. Ik olarak
Suriye'yle ilgili meseleyi merak ediyorum. Flashbellek bu aksam da gosterecek, aksam bes buguk gibi izleyecegiz.
Ikinci olarak benzer bir hikdye simdi Filistin’de de yasaniyor. Ben Flashbellek’i izledigimde, Filistin’de yasanan
olaylara gitti hep aklim. Suriye meselesiyle ilgili film yapmaya ne zaman karar verdiniz? Film 2019 yilinda
vizyona girdi. Senaryoyu ne zaman yazdiniz? Bu dert nerden geldi size?

Dervis Zaim: Soruyu yanitlamadan once benim filmlerimin ¢ag1 yansitma kapasiteleri iizerine birkag soz
sOylemek faydali olabilecektir. Benim yapmaya gayret ettigim filmlerin bi¢im ve igerik bakimindan genis bir
yelpazede konumlandigini zannediyorum. Aralarindan bazilarinda bizim cografyada yagananlara, gliniimiize ve
gecmige sahitlik etme, ayna tutma, onlart yorumlamaya yonelik bir boyut da s6zkonusu. Mesela Susurluk ile ilgili
yapilmis tek filmin (Filler ve Cimen) sahibi, eger yanilmiyorsam, benim. Kibris ile ilgili Tiirk sinemasinda
yapilmis bir avug film var. Yesilcam’in yaptig1 yirmi tane filmi hari¢ tutarsak, ki onlarin da yaklagimlarinin ¢ok
derin olmadigini sdylemem gerekiyor, dordii besi asamayacak ciddi film ya bulunur ya bulunmaz. S6ziinii ettigim
o bir avug filmin dort tanesi bana aittir. Doga ve cevre konusundaki duyarsizligimizi gosteren filmlerimi de
yelpazengn genisligine isaret etmek bakimindan burada anmam gerekiyor. Filmlerimin konularinin genisligi;
Tabutta Rovasata filmini ve bagkalarini akliniza getirirseniz sinif, kadin, etnik gerginliklerin ele alinmasi diye
uzatilabilir ama konumuz bunlarin tiiketici bicimde siralanmasi degil, burada sadece konu yelpazesinde neler
bulunabilecegine dair fikir vermesi i¢in kabaca siraladim. Dolayisiyla bu tavrimin bir uzantis1 olarak yakin
zamanlarda bizi ¢ok etkileyen, etkilemeye de devam edecege benzeyen bir insanlik dramini beyazperdeye tagimak
istemigtim. Suriye sorunu bagladig1 zaman sanirim 2011 senesi idi, savas etkisini bizim iizerimizde de yavas yavas
hissettirmeye baglamisti. Sadece sokakta gordiigiimiiz insanlarin tiim perisanliklar ile biiyiik sehirlerde ortaya
cikmasiyla ilintili degildi bu etki. Medyanin gosterdigi olaylar, durumlar, karakterler ve bunlarin i¢ acitic hali
beni rahatsiz ediyordu. Fakat bir siire sonra sokaklarda da bu i¢ acitic1 seyleri daha fazla gérmeye basladik.
Ozellikle gogmenler, Ege’yi gecerken bogulan masum insanlar. O yillarda Samos adasina tatile giderken uzakta
yol alan miilteci botlarini farketmis, adaya varinca da 1sssiz sahillere vuran bos cansimitlerini, ksmbilir ne azilara
sahne olmus yirtik botlar1 gorerek iirpermistim. Dram zaman iginde biiyiliyerek devam etti. Aylan bebegin 1ss1z
kumsala vuran cesedini hatirlayin. O siralarda Tiirk sinemasi bu olguya iliskin olarak birkag film yapmaya bagslad1
ama daha ¢ok savas nedeniyle Suriye’den kagmak zorunda kalmis olan go¢menin Tiirkiye’de ayakta kalma
miicadelesine yogunlasti, ya da Ege’yi gecerken baglarina gelen kazalara yogunlagmaya oncelik verdi.

Flashbellek filminde ben go¢menin Tiirkiyedeki ayakta kalma serriiveninde ziyade, ‘Suriye’de ne oldu da olaylar
bu hale eristi?” sorusunu kendime sormaya gayret ettim. insan savagin icerisinde nasil insan kalabilir? Biitiin o
siddet banyosu igerisinde insan kalmanin yollar1 nedir? Bakin Ukrayna'dan tutun da Irak’a, Filistin’de olup
bitenlere varincaya kadar bir barut figisinin iizerindeyiz. Savas hayatimizin ortasina gelmis vaziyette. Insanligi
kurtaracak olan seylerden bir tanesi insanin kendi igerisindeki eksikligin ne oldugunu sunmak big¢iminde ifade
edilebilir diye diisiiniiyorum. Yani her taraf yangin yerine doniismiisken ‘sen insanligin1 nasil koruyabilirsin?
Bagka insanlara nasil model olabilirsin?’ sorusu sordugum sorulardan bir tanesiydi. Bu filmi 6teki filmlerden
ayirdeden ilk husus. Tekrarlamak gerekirse, film, daha evvel yapilanlardan farkli olarak sadece savastan kagmak
zorunda kalan gé¢gmenlerin dramina egilmemektedir. Go¢menlerin dramina kismen deginmekte ama onun yanisira
baska bir konuya daha airlikli bicimde el atmaktadir. Savagin kendisine, olaylarin nasil baglamig olabilecegine,
Suriye’de ne gibi insani durumlarin, dramlarin yasanmig olabilecegine deginmektedir. Bu, Flagbellek’i su ana dek
yapilmis olan go¢men temali diger filmlerin ¢ogunlugundan ayirdeden bir 6zelliktir.

Ikincisi, Flagbellek, herkesin neredeyse herkesle savastig1, vahim bir siddet atmosferinde siiren savas hikayelerini,
olabildigince genis bir sosyal panorama gizerek birbirine entegre etmektedir. Esad rejimi, Ozgiir Ordu, ISiD,
Hristiyanlar, Ezidiler, Kiirtler, Araplar, Nusayriler, Tiirkmenler bu yolculukta karsimiza c¢ikan unsurlarin
bazilaridir. Bu nedenle yapit, genis bir alana yayilan karakterizasyon, olay, durum, atmosfer sergileme niteligine
sahiptir.

Ugiinciisii, Flagbellek Arap topraklarina ve Ortadogu’ya ait geleneksel bir kiiltiirel mirastan, Binbir Gece
Masallar’indan faydalanmaktadir. Masallarin yapisini ve karakterizasyonunu 6diing alip onlari sinema sanati i¢in
tekrar yorumlamaktadir. Bunu yaparken onlarin varliklarini miimkiin oldugunca seyirciye hissettirmemeye
calisarak ana hikdyeye yerlestirmektedir. Tarih ve kiiltiirlin yagmalandig1 bir cagda, bolgenin mitlerinden,
masallarindan yararlanma cabasi yasadigimiz talihsiz cografyanin kiiltiiriine sayg1 gosterisidir.
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Sayilan nedenlerle film, ‘zavalli, caresiz, bagkalarina muhtag, ilkel, arkaik, geri kalmig Ortadogu Halklar1®
klisesine katkida bulunan yeni bir oryantalist bir film degildir. Aksine zengin bolge kiiltiiriinii temel alarak,
oryantalist kliseleri kirmaya yonelmektedir.

Bu amacimi gergeklestirmek icin, yani yapitin sahih olmast igin ¢ok aragtirdim, ¢ok izledim, dolagtim. Bu noktada
hikayeyi gercek bir olaya dayandirdigimi soylemem gerekiyor. Ceasar (‘Sezar’ diye okunan) diye bir karakterin
adin1 duydunuz mu hig, bilmiyorum. Filmin esin kaynaklarindan bir tanesi Sezar’1n hikayesidir. Sezar bir kod ad1
oluyor, gercekten yasadigi iddia edilen bir kisinin sonradan tanik koruma program iginde verilmig bir takma isim
oluyor. Savagin baginda Bat1 kamuoyunun Suriye savasindaki olan bitenlere kars1 bakisini degistirmis bir kisi bu.
Ona dair biraz bilgi vereyim; Edindigim bilgiler uyarinca, savasin baglarinda Sezar takma adli kisi, Suriye
devletinin istihbarat tegkilatt olan ‘muhaberat’ i¢in ¢alistyormus. Agikcasi Sezar o siralarda Esad yonetimi igin
gorev yapiyormus. Fakat caligma dilimi i¢inde Sezar Esad’in muhaliflere karsi giristi§i zulmii goriiyor. Zaten
muhaberat i¢in ¢caligmak bu zuliimle hagir nesir olmak anlamina geliyor. Muhtemelen vicdan muhasebesi yapiyor.
Sonra da diinyay: tilkede olup bitenlerden haberdar etmek i¢in elindeki belge ve goriintiileri aliyor, Suriye digina
kagtyor. Onun kagirdig: goriintiiler, muhalif insanlarin igkence edilmis ve tasnif edilmis dosyalar1 oluyor, belgeleri
muhaberatin elinden gizlice kagirip yurt digina, Avrupa'ya ve Amerika'yr gotiiriiyor. Kagirdig1 fotograflar
Cenevre’de New York’ta BM catisi altinda sergileniyor. Insan Haklar1 Dernegi ve benzer bir siirii kurulug da
benzer bicimde savasin durmasina yardim olabilir diisiincesi ile goriintiilerin yayilmasina yardim ediyorlar. Hatta
Amerika'da bir yasa ¢ikiyor onun adina, Sezar yasasi diye. Iste koruma altinda oldugu igin kim oldugunu
bilmedigim bu karakter, Flashbellek filminin esin kaynaklarindan sadece bir tanesidir. Esin kaynaklarindan olan
bu karakter kurmaca bir karakterdir. Dramay1 miikemmellestirmek amaciyla ona bagka ozellikler eklenmistir.
Filmdeki ana karakter, kendi hayatini, ailesinin hayatini, biitiin ge¢misini riske ederek, ortaliktaki insanlik sugunu
diinyaya desifre etmeye kalkismistir. Bu ciiretinin sonunda 6liim ile karsi1 kargtya kalabilir. Ama muhtemelen kendi
icerisinde yiikselen vicdan azabimin sesine kulak vermistir. Kendi vicdaninin sesini duymus ve korkusunu
yenmistir. Bu mesela na catigmanin saptanmasi manasinda dnemliydi. Karakter filmde, vicdanin sesini bastirmak
ile, o sese kulak kabartmak arasinda, nerdeyse Antik Yunan tragedyalarindaki ikilemlere benzer bir ikilemin
arasinda kalmugtir. Iste bu gerilim ve karakterden hareket ederek bu karakterden iyi bir film ortaya ¢ikma ihtimali
olabilecegini diisiindiim. Soru sayesinde Flashbellek filminin senaryosu yavag yavas ortaya ¢ikmaya bagladi.
Amacim, savagin ne kadar kotii oldugunu bir kere daha hatirlatmak ve ne kosulda olursa olsun insani insan yapan
seyin, kendi hemcinsine yardim etmek, kendi igerisindeki insani olan1 bulmaya ¢alismak oldugunu sinema yoluyla
hatirlatmakti. Sinemanin eglence boyutu 6nemlidir. Sinemada seyirciyi sikmak en biiyiik giinahtir. Ama bunlarin
yanisra sinemanin birey ve toplum icin, anlam ile deger yaratmasi gerektigini diistiniiyorum. Deger, anlam
yaratmayan bir sinema kalici degildir, cekirdektir, eglenceliktir, er gec karanliga karisir. Bu benim Tiirk
sinemasindan yonetecegim elestirilerden bir tanesi; deger yaratmak konusundaki yavagslik ile eksikligidir. Bunlari
onemli bir defo olarak goriiyorum Tiirk sinemasi i¢in. Dolayistyla benim sinemamin “insani daha da insan
yapabilmek i¢in girigilmis bir caba” diye nitelendirilmesi ¢ok da biiyiik yanlis olmayabilir diye diisiiniiyorum. Son
olarak sunu ekleyeyim: Tarih perspektifini eksik etmemeye ve isin kiiltiir perspektifini 1skalamamaya gayret
ederek film yapmaya calistyorum. Yazarken kendime sordugum bazi temel sorular var. O sorular elbette ¢aligtigim
isin sahsi, tikel naturasindan da kaynaklanan baska biricik sorularla devam ediyor. Varolan sorular1 inceltmeye
calistyorum. Mesela: “Burada kahraman kendi kigisel biitiinliigiinii, ahlaki ve mitik biitiinliigiinii, karakter amaci
dogrultusunda tamamlamak icin kendi karsit1 olan arketipe iliskin neyi kesfetmelidir?”’ sorusu sordugum en 6nemli
sorulardan biridir. Flagbellek’te de sordugum sorulardan biri buydu. Ikincisi filmde benimle ayni fikirde olmama
ihtimali olan bagka aktorlerin seslerinin filmin i¢inde yer almasina gayret ediyorum. Bu katki filmi yagananlari
sogukkanli bicimde ele aktarmaya calisan bir anlatima kavusturuyor. Yani bir anlamda, bir siirii farkli, coklu sesin
filmin icerisinde bulunmasini, farkli karakterlerin kendi ciimlelerini, kendi adlarmma kurmalarini istiyorum.
Acikeasi filmde diyaloji ile heteroglossia mevcut olsun istiyorum Bakhtin’in jargonuyla ifade etmem gerekirse.
Bu tavir Flagbellek i¢in de soz konusudur. Flasbellek icerisinde ayni fikirde olmadigim, Suriye’de hiikiim siiren
baska aktorlerin seslerinin isitilmesine izin verdim. Ciinkii ses ¢ogullugunun bana Suriye’de yasanan meseleye
mesafe alabilme imkanm1 saglayacagini biliyordum. Yasadiginiz meseleye mesafe alabildiginiz Olgiide
sogukkanliligimizi koruyabilirsiniz. Sogukkanliliginizi korumak da yapitin degerini artirabilir. Son olarak
sinemanin davranisgr  bir sanat oldugunu aklimdan ¢ikarmamaya calistyorum. Somut davraniglarla
gozlemlenebilecek ¢atigmalardan dogan krizlere elveren bir hikaye cizgisini dogal akis1 i¢inde inga etmeye gayret
ediyorum. Elbette filmin bir doktora tezi olmadigini da unutmama gayretini siirdiiriyorum. Anlatmaya
kalkismiyorum. Gosteriyorum. Flagbellek’te de Suriye olaylarimi dogalct bir bakisla ele almadik. Film Arap
kiiltiirtiniin koge taglarindan Binbir Gece Masallari’nin yapisini anlatim tarzi olarak kendi biinyesine katip bir yap1
kurmaya c¢alismaktadir. Bu yonii ile Tiirkiye seyircisine politik konuda yapilmig filmlerin sadece neorealist
gelenege bagli olarak iiretilemeyecegini, o gelenegin disinda bagka estetik anlayisla iiretilebilecegini gosterme
potansiyeli bulunabilir diye umuyorum. Filmin denedigi bu patikanin benzer sinema eserlerinin ¢cogalmasi i¢in bir
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vesile tegkil etmesini diliyorum. Flagbellek’in bu manada diisiiniildiigii zaman, Tiirk sinema geleneginden olumlu
ve ayr1 bir konumda olabilecegini ileri siirenler var.

Mustafa Aslan: Sevgili arkadaglar bir soru sorduktan sonra size donecegim, sorularinizi hazirlayin liitfen. Ama
ben aklimdaki bir soruyu hocaya yiiz ylize yakalamisken sormak istiyorum. Metinler arasilik meselesi var. Az
once hocanin Flashbellek filminin hikayesini nasil olustururken yogun bir okuma yaptigini dinledik. Filmlerinde
metinler meselesi oldukca onemli. Ayni zamanda iki romanmiz var. Dervis Zaim filmlerinde romanlariyla
konugsuyor. Filmleri kendi icerisinde konuguyor. Kadim metinlerle konuguyor. Mesela hemen hepimizin yedi
uyurlar hikdyesi var. Bu klasik metinde “Ashab1 Kehf” hikayesi olarak gecen hikdyeyi mesela nasil sinemaya
aktarabiliyorsunuz? Onu nasil harmanliyorsunuz? Bunu yaparken yine tirnak igerisinde soylityorum sikici bir
yonetmen olmuyorsunuz? Dervig Zaim izlerken sikilmiyorsunuz, ama giiclii bir metinle karsilagiyorsunuz. Ben
sunu gordiim sayin hocam, onu agmanizi istiyorum. Bir: Dervig Zaim’i bu giiclii metinlerden haberdar olmadan
izlediginizde bir sey anlarsmz. Iki: Bu metinlerden haberdar olup izlediginizde bagka bir sey anliyorsunuz. Bu
metinlerarasilik meselesi sizin belki en giiclii oldugunuz noktalardan bir tanesi. Bir tane daha sdyleyeyim, bicimle
estetigi ¢ok dengeli kurabiliyorsunuz. Buna hayran kaldigimi kendi adima sOyliilyorum. Bu metinler arasi
meselesini nasil yorumluyorsunuz?

Dervis Zaim: Metinlerarasilik ¢ok cesitli disiplinlerle sinema arasinda karsilikli konugsmay1 agmak ve irtibatlar
kurmayz siirdiirmek bi¢iminde tarif edilebilir. Metinlerarasiligin hangi yazarda nasil sekiller alacagi, nasil ¢cikacagi,
o insanin kiiciik yaslardan beri okudugu seyler, ilgi alanlari, hayatinda karsilagtigi meseleler, hocalarinin kim
oldugu, ne yaptigiyla da ilintilidir. Ben sansliydim ki metinlerarast iligkiler yaratmaya smkan verebilecek bir kiiltiir
birikimi ve meraka sahip olabildim. Bireysel 6zelliklerimin yanisra bir siirii bagka faktor beraberce metinlerarasilik
olgusunu filmlerime, romanlarima aktarmami kolaylastirdi. Bunlarin bazisini sayarsam, iyi okullar, iyi hocalar, iyi
kiittiphanelerle kars1 karsiya kaldim. Hayata dair edindigim problematikler zamanla olgunlast1, degisti, evrimlesti,
baska problematiklere ulasti. Son romanim Riiyet’ten bir 6rnek vereyim. Roman benim bir 6nceki filmim olan
Riiya ile baglantilidir. Riiya filmi baglamadan 6nceki olaylari ele alir. Ama sadece Riiya filmi degil bagka rabitalar
da sozkonusudur Riiyet adli roman icin. Riiyet romaninin metinlerarasilik baglaminda iligki kurmaya caligtig1
dikey ve yatay bagka unsurlarin varligi sayilabilir. Seyh Galip’in Hiisn @i Ask mesnevisi romanin ana
eksenlerinden birisidir. Bu yonii ile metinlerarasiliga yogun bicimde yer verdigi soylenebilir. Dahasi, Spinoza,
mimarlik, sehircilik, cagdas sanatlar gibi gibi bagka disiplinlerle de iligkiler var. Sadece edebi gelenekle degil
baska Ogelerle de konusan, metinleraralik potansiyeli yiiksek bir roman olmasini arzuladim.

Sinemanin ve edebiyatin bana faydasi su oldu; sinema size kim oldugunuzu kesfetmek i¢in bir pusula verebilir.
Sansliysaniz; eger yeterince istekliyseniz, hayatta kim oldugunuzu nasil bir hikdyeye ait oldugunuzu bulmaniz i¢in
vesile olabilir. Iyi bir hayata sahip olmak icin gerekebilecek seylerden biri, hayatta hangi hikayelerin parcasi
oldugunuzu kesfetmekten gecebilir. ‘Benim hikayem ne?’ diye sormak faydalidir. Elbette hikayelerinizin tonu
degisecek, degisebilir, degismesi de normaldir. Ama Once esas hikayenizin ne oldugu meselesinin pesine
diismelisiniz. ‘Benim ait oldugum hikaye hangisi? Ben hangi hikayenin bir parcasiyim ve bu hikayenin icerisinde
yapmam gereken sey ne? Benim bu hikaye icerisinde eksik yaptigim sey ne?’ Boyle sorularla yiirtirseniz hayatta
daha mutlu olabilme sansiniz artabilir. Hayatin amaci, Aristo’nun dedigi gibi eudomonia, yani erdem sayesinde
elde edilebilecek mutluluktur. Filmler, belli kosullarda, ‘eudomonia’ ile zenginlesmek konusunda fikir ve
duygularmiz: regiile etmenizi kolaylastirabilirler. Ekrandaki hikayeler sayesinde diisiinme, hayata dair sorular
biriktirme, varolanlari inceltme aslinda bir felsefe yapma girisimidir. Bu ¢agda felsefe filmlerle yapilabilir. Hatta
bu cagda kitleler i¢in konusacak olursak insan ruhunu egitmenin (eger bu miimkiin ise tabii) muhtemelen en 6nemli
yollarindan birisi, ¢esitli filmleri izleyerek, filmler yaparak, filmler iizerine diisiinerek insanin kendi hayatina ¢eki
diizen vermesi biciminde ifade edilebilir. Elbette vaaz verme tehlikesinin her zaman farkindayim ve o tuzaga
diismemeye gayret ediyorum bu islere bulagirken.

Metinler arasilik meselesini agmaya devam edeyim. Diyelim ki ekolojiyle ilgili bir film yapacagim. Ekoloji ile
ilgili o giine kadar neler soylendi, neler yapildigi, ni¢in 6yle yapildi biitiin bunlari etiit ediyorum. Ekoloji ile ilgili,
cevreyle ilgili farkli diisiinceler var. ‘Bunlarin arasindan hangilerinden yararlanabilirim?’ diye bakiyorum.
Sozgelimi Siileyman ile karinca menkibesinde anlatilan sey ile benim konseptim arasinda bir iligki olabilir mi diye
bakabiliyorum. Bu senaryonun bir kenarina girebiliyor. Sonra o kutsal metinlerle benim yapmaya calistigim
fikirler konugmaya bagliyorlar. Ya da diinya edebiyatinin birtakim isimleri; iste ne bileyim Don Kisot’tan tutun da
Kafka’ya varincaya kadar cesitli isimlerle su ya da bu sekilde metinlerarasilik iligkisi icerisinde sohbete
baslayabilirsiniz. Bagka yonetmenlerle konusursunuz, bagka sanatlara konusursunuz. Mimar Sinan’in eseri olan
Siileymaniye sizin filminizin bigimi iizerine etki edebilir. Nasil etki edebilir? Riiya filminden hareketle anlatayim.
Riiya filmini yaparken Siileymaniye'nin mimarisine baktim, ve su soruyu sordum: O yapida bana sinemanin
biciminibulma bakimindan isime yarayabilecek en 6nemli sey ne olabilir? Osmanli klasik mimarisinin bigimi,
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yanilmiyorsam, ritm ve varyasyonun iizerine oturur. Tekrar ve varyasyonu acaba Osmanli klasik mimarisiyle ilgili
yaptigim Riiya filmine bi¢im olarak nasil katabilirim sorusunu sordum. Onun pesinden diisiinmeye basladim.
Tekrar ve varyasyonu kullanarak bicim arastirmasina girisebilecegini gordiim. Mimar Sinan bu manada benimle
bdyle bir hasbihal igerisinde oldu. Listeleri uzatmak miimkiin. Ama bunlar1 dedigim gibi bir bilmeceye bulmacaya
doniistirmiiyorum. Bu filmleri anlayabilmek, onlardan zevk alabilmek icin entellektiiel bilgi ile donanmaniza
gerek yok. Bunlar1 bilmeyenlerin de izledikleri filmden zevk almalarini isterim.

Benim sinemac1 olurken amacim sadece felsefe yapmak degil, sinema buna indirgenemez, benim esas amacim
sizlere eglenceli bir doksan dakika vermektir. Sikilmayacaginiz iki saat gecirmenizi saglamaktir, iyi bir hikaye
anlatmaya caligmaktir. Benim iyi bir oykii anlaticis1 olmak gibi bir gorevim var. Ben ders anlatmiyorum, vaaz
vermiyorum, hutbe okumuyorum; iyi bir hikaye anlatmakla miikellefim. Eglenceli hikayenin igerisine koydugum
seyler, ekstra seylerdir. Bunun farkinda olarak filmlerimi yaptigimi bilmenizi isterim. Ciinkii sinemanin asal
gorevlerinden bir tanesi eglendirmektir. Romanin insana keyif vermesi gerektigini diisiiniiyorum. Romanlarinin
derin olmasini saglamaya ¢aligirim ama bir taraftan da okuma zevki bagislamalarini da isterim.

Mustafa Aslan: Hocam tesekkiir ediyorum. Isterseniz bu asamda salonda bulunan seyircilerimizin sorulariyle
devam edelim.

Fehmi Duman (seyirci): Limasollusunuz, Kibrislisiniz. Kibrisla iligli ne yaptiniz bugiine kadar, bundan sonra da
bir seyler yapacak misiniz?

Dervis Zaim: Kibris icin ilk yaptigim filmin adi Camur’dur. Camur benim iiciincti filmim. Altiner filmim
Golgeleri ve Suretler yine Kibris'la ilgilidir. Bir belgeselim var (Paralel Yolculuklar) ve en son filmim (belgesel)
Tavuri yine Kibris'la ilgilidir. Kibris'la ilgili dort tane eserim var. Gorevini yapmanin rahatlig1 i¢in uyuyorum.

Vadullah Tas (seyirci): Hocam 6ncelikle hos geldiniz. Filler ve Cimen filminizi ben sinemada izledim. Oyle
DVD’de ya da bir kasette izlemedim. Ger¢cekten sinemada filmlerinizi izlemek ayr1 bir zevktir. O filmi ¢ektiginiz
rolii ¢ok onemliydi. Sanirim siz kesfettiniz Ali Siirmeli’yi. Ciinkii Filler ve Cimen’den sonra Ali Stirmeli’yi hep
o rollerde gordiim. Bu hususta neler s6lyemek istersiniz.

Dervis Zaim: Sag olun soru icin tesekkiir ediyorum. Benim filmlerime baktiginiz zaman hem Tiirkiye’yi hem
yasadiginiz cografyay1 saran meselelere dogrudan bir el atma cabasi goriiliir. Tiirkiye’de devletin ciiriimesi,
devletin icerisindeki bozukluklar, derin devlet, istihbarat, giivenlik aginin ¢okmesi, terér, biitiin bunlarin basimizi
agrittig1 ortada. Bununla ilgili bir film yapmak gibi bir niyetim vards; Filler ve Cimen 6yle yapildi. Filmi gormeyen
arkadaslar nerede bulurlar, nasil buldular bilmiyorum, ingallah bulursunuz izlersiniz. O filmin benzerinin bir kere
daha yapilma ihtimalinin zayif oldugunu diistiniiyorum; filmin soyledigi ve tartistig1 seyler baglaminda kolay
kolay yapimci, finans bulamayacagi kanaatindeyim. Saydigim ozelliklerinin yanisira o yapit sonradan daha
belirgin hale gelecek bir driintiiniin net bicimde goriinmesini saglamigti. Filmin yapisini kurarken az veya ¢ok ebru
sanatinin yapisindan esinlenmeye caligmigtik. Ebru sanatin1 yaparken tesadiifiin biiylik 6nemi vardir. Ebru
sanatinda ebrucunun 6niinde sivi halde bir kitre vardir; fircadaki damlalar o kitreye damlar, ama her defasinda
ebru yapan ayni deseni tutturamaz. Ciinkii icra ederken isin igerisine sans da girer. Burada kiilli irade, ciizi irade
ayrimindan bahsetmenin tam sirasi, ama uzatmayalim. Ebru yaparken tecriibe edilen bahsettigim tesadiifi taraf,
benim filmin yapisimi olustururken kullandigim esin kaynaklarimdan bir tanesi oldu. Filmin bagrol
karakterlerinden bir tanesi olan Havva hobi olarak ebru yapiyordu. Ebru yaptig1 icin de ebrunun yapilma siirecinde
gozlemlenen tesadiifler fikrinden hareket ederek acaba sans, zorunluluk arasindaki iligkiyi de sorgulayan bir film
yapabilir miyim sorusunu kendime sordum. Ciinkii bu ¢ikis noktasi filmde bana 6zgiirliikle ilgili daha inceltilmis
sorular ortaya ¢ikarmay1 saglayacakti. Bu sayede film, kader, yazg1 ve 6zgiirliik iizerine bir diistidiigtim bir girigim
haline getirilebilirdi. Filler ve Cimen’de birbiri ile miicadele eden bir siirii grup var. Bu gruplar ve karakterler
filmin akig1 i¢inde bazen hikaye mantiginin nedensellikleri yiiziinden degil tesadiifen bir araya geliyorlar, sans
eseri rastliyorlar. Anlam o tesadiiflerden dogabiliyor, ¢atisma nedensellige dayanan hikaye ¢izgisinin yanisira
tesadiiflerden de cikiyor. Neredeyse o giinlerin Tiirkiye'deki kaosunu hatirlatan bir yapisi olsun istemistim ve bunu
da bicim olarak ebru sanatinin yapilisi esnasinda gozlemlenecek o bilinmezlige, tesadiiflere, eylem ile sans
arasinda girift iligkiye dayandirmak diye bir fikrim vardi. Bu fikrimi icra ederken yapitin bi¢im ve igerik iliskisini
dengeli bir bigimde yerliyerine oturtmaya gayret etmistim. Filler ve Cimen, benim ikinci filmim, bes alt1 y1l sonra
ortaya c¢ikacak dordiincii filmimde belirecek olan gelenekli sanatlardan yararlanma egilimimi daha o zamandan
miijdeliyordu. Ebru ilk el attigim geleneksel sanattir, Filler ve Cimen’nin anlat1 yapisi i¢indeki pay1 ¢ok biiytik
degildir. Gelenekli sanatlarin filmlerimin yapisi icindeki paylart dordiincii filmim Cenneti Beklerken sonra
belirginlesti, oradaki minyatiir sanatiyla ortaya ¢ikti. Sonra besinci filmin Nokta’da klasik Osmanli halk sanati
olarak kendini duyurdu. Altinci filmim Golgeler Suretler *de de gblge oyunundan yararlanmak olarak zuhur etti.
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Mesut Aytekin, Dog. Dr. (seyirci): Hocam, tam bitirdiginiz yerden benim bir sorum olacakti. Bi¢cim ve igerik
ikisi cok 6nemli. Tiirk sinemasina da ¢ok tartigilan bir sey. igerik olarak bunun basarildigini sdyleyebiliriz belki
ama bigim olarak bunu yapmak cok zor. Ulusal sinema akiminda, milli sinemada bunu ¢ok gordiik ama siz bi¢im-
icerik uyumunu bagka bir yere tagidimiz. Ozellikle Nokta filminde bunu ¢ok basardigimzi diisiiniiyorum. Bigim
kismimi bagarmak ciddi problem. Kamera kullanimi, mekanin devamliligi, karakterin devamliligi. Ogrenciler
arasinda da konustugumuz ciddi bir problem bu. Bunu biraz agabilir misiniz? Bir de ayrica; roportajlarinizda,
yazilarinizda aliivyonik sinema diye bir kavram kullaniyorsunuz. Bunu da biraz agarsaniz cok memnun olurum.
Dervis Zaim: Bizim ¢ok giiclii bir gelenegimiz var, bunda hem fikiriz. Uzun bir yiiriiyiisiin sonucunda bir stirii
kiiltiirle tanigarak Anadolu'ya geldik. Anadolu’nun halklartyla iliski kurduk. Onlardan etkilendik, onlar etkiledik.
Sonugcta biriken biiyiik bir kiiltiir var. Ama biiyiik bir ge¢mise, biiyiik bir tarihe sahip olmak bugiinii zengin
yagsamanin garantisi degildir. Ona sahip ¢ikmaniz gerekir, gelenege nasil sahip ¢ikarsiniz, gelenegi nasil bugiin
tevariis edersiniz? Birkag yolu var; bir tanesi ‘kes yapistir’ yontemidir. ‘Kes yapistir’ yontemi ne demektir? Alirsin
Yunus Emre'nin dizesini ya da 6nemli bir halk sairinin, ozanin dizesini bugiin yaptigin bir tiirkiiye sz olarak ya
da beste olarak yapistirirsin. Bir minyatiiriin aynisini alirsin, onu giiniimiizde yapacagin bir dekora uygulamaya
caligirsin; bir ¢izgi roman karesinde, karenin bir pargasi olarak kullanirsin. Efendim, Itri’nin bir miizigini alirsin
film miizigi yaparsin ki, bu da yine kes yapistir girisimidir. Bunlara itirazzm yok. Bu metodu kullanabiliriz,
kullanmaliy1z, kullanmamizin hicbir sakincasi yok. Fakat kes yapistir yontemi gelenekten yararlanmanin en ideal
yolu degildir. Gelenekten yararlanmanin daha derinlemesine kavrayigla yapilabilecek yollar1 vardir. Bu nedir? Ben
nasil yaptigimi anlatmaya gayret edeyim. Gelenegin yapilarina bakiyorum. Gelenegin bana ¢ok cesitli sanatlar ya
da disiplinler sayesinde sunabilecegi yapilara bakiyorum. Bu yapilari, tema, tiir, konuya olan uygunluklari
oOl¢iisiinde aliyorum, aldigim yapilardan yapacagim film i¢in metafor iiretmeye ¢aligtyorum. Bu ikinci yontem sizi
daha derin bir yerlere gotiirebilme ihtimali olan yontemdir. Orneklerle agiklamaya calisalim; Cenneti Beklerken’de
yani dordiincti filmimde, klasik Osmanli minyatiiriinden yararlanmak istedim. Klasik minyatiiriin yapisina
baktigimiz zaman ¢ok farkli zamanlar1 ve mekanlari bir araya getirebilirler. Ornek vereyim. Biz bir iiniversite
salonunda oturuyoruz, 21. Yiizyilda sakarya iiniversitesinde bir sdylesideyiz. Nakkas anlatimim bilemek adina
buraya 19. yiizyildan bir baska olayi, mekan1 naksedebilir, mesela su salonun icerisine bagka bir mekani
yerlestirebilir. Veya bu salonun biraz uzagina getirebilir onu. Atiyorum, Sakarya'nin 20 yiizyilin bagindaki bir
meydanini giintimiizdeki salona kiiciilterek koyabilir. Bunu ni¢in yapar? Senaryo amacini gerceklestirmek adina
daha genis, daha yetkin bir anlatimi seyirciye verebilmek i¢in yapar. Ben klasik Osmanli minyatiiriine bakinca
sinema i¢in buradan nasil bir metafor iiretebilirim sorusunu kendime sorarak minyatiir sanatin1 yorumlamaya
calisim. ‘Minyatiir nasil yorumlanabilir, klasik Osmanli minyatiiriiniin bir sinema yonetmeni olarak isime
yarayacak tarafi ne olabilir?”” dedim. Baktim ki minyatiir sanatinda zaman ve mekan oynak bicimde inga
edilebiliyor. Nakkas minyatiir yaparken zamani ya da mekani linear olarak inga etmiyor, kirabiliyor zamani ya da
mekani. Peki ben bunlar1 sinema filmine, sinemanin yapisina aktarabilir miyim? Bu tip sorularla bogusa bogusa
Cenneti Beklerken’in bicimsel yapisi yavag yavag ortaya cikti. Cenneti Beklerken icindeki kimi sahnelerde
insanlar, mesela minyatiircii Eflatun ile c¢iragi; aynalara baksalar dahi icinde bulunduklari odanin yansisini
goremezler, ciinkii yonetmen o odanin yansisi yerine bir sonraki sahnede gidecekleri sahnenin yansisini
yerlestirmistir. A¢ik¢asi, mekan aynen bir minyatiirdeki gibi bagka bir mekanin igerisine alinmistir benim Cenneti
Beklerken filmimin kimi sahnelerinde. Iste size gelenekten yaralamanin yollarindan bir tanesi. Ama bunu her
sahnede, sik sik yapamazdim. Ciinkii seyirci illiizyonu kirilirdi. Onu yedirmek lazimdi ki dyle yapmaya gayret
ettim. Aksi halde film bir deneysel filme doniisiirdii ki onu salonlarda kitleye sunmak ve yaygin bi¢imde
izlenmesini saglamak gibi bir amag pesindeydim. Deneysel tonu artirmak istemedim dolayisiyla.

Ogrenci (seyirci): Degerli hocam ben de birgok filminizi izledim. Simdi sizinle burada olmaktan ¢ok mutluyum.
Iletisim Fakiiltesi Gazetecilik boliimii 6grencisiyim. Ben gazetecilik 6grencisi oldugum zaman, gazeteciligi
anlamaya c¢aligtigimda sOyle bir tanim gormiistiim. Bir gazeteci olayin sansasyonel bir habere doniismesine,
dolayisiyla da iste kisinin nesneye indirgenmesinin Oniine ge¢cmesinden sorumlu diye bir tanim okumustum.
Dolayisiyla bu tanim benim ¢ok hogsuma gitmisti. Az 6nce insana deger 6gretmek dediniz hocam. Simdi gazetecilik
acisindan boyle baktigimiz zaman evet goriiyoruz ki gazeteciligin de bir formiilii var. Ozellikle ticari agidan ele
aldigimiz zaman bu pek miimkiin olmuyor ve alternatif bir gazetecilik ortaya ¢ikiyor. Sinemada da ben insana
deger 6gretmek adma da sizin bu hani kisinin nesneye indirgenmemesi acisindan ve insana deger 6gretmek
iligkisini sizden biraz daha agmaniz1 isterim hocam. Filmlerinizde bunu anlamaya ¢aligtyorum, goriiyorum. Sorum
bu yonde olacak. Tesekkiir ederim hocam.

Dervis Zaim: Yapmaya calistifim sey; Platon’un ya da Eflatun’un sormaya calistigi seyin sinemadaki
izdiisimiinii, miimkiin olabildigince goriiniir kilmaya c¢aligmak biciminde ifade edilebilir yanilmiyorsam. Bir
erdem ahlakiyla “Acaba biz kendimizi nasil daha insan yapabiliriz?” “Koétiiltiigii miimkiin oldugu kadar daha uzakta
tutabilmenin imkanlar1 var midir?” Elbette kotiiliigiin ortadan kolay kolay kalkamayabilecegini aklima getirerek
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boyle konusuyorum. Bir erdem ahlakinin pesinde bir sinema kurmak igin elbette Antik Yunan diislincesi daha
sonra Miisliiman filozoflar1 anlamaya, hissetmeye calistyorum. Miisliiman diigiincesinin en berrak zamanlarindan
biri olan 12. Yiizy1l Anadolu’suna goz atiyorum. 12. Yiizy1l Anadolu’su kesfetmemiz gereken irmaklardan bir
tanesidir. Elbette, onlara bakip diistinceyi bugiinden yorumlamak kaydiyla. Yalniz diisiince yelpazemin Antik
yunan ile 12. Yiizyil Anadolu felsefesi arasinda kaldiginin zannedilmesini istemiyorum. Beni etkilemis her fikrin
ince ince dokiimiinii burada yapmamiz hem zor, hem gereksiz. Su an Viktor Frankl’in ‘Iinsanin Anlam Arayist’
adli kitabini okuyorum mesela.

Tun¢ Yildirnm, Dog. Dr. (seyirci): Merhaba. Hos geldiniz. Ben dogent doktor Tung Yildirim. Sinema
tarlhglslylm Diizce Universitesi’nden geliyorum. Sizin filmografinizi 6grencilik yillarimdan beri biliyorum, takip
ediyorum. Iste demin yaptigimiz konugmalar1 da dikkatle dinledim. Birka¢ sorum var. Belki de birkag elestirim
var. Oncelikle su mesela iste Vadullah bey Filler ve Cimen iizerinden bir girig yapti. Ben Filler ve Cimen’i hem
sinemada gormiistiim hem daha sonra DVD’sini alip ziledim. Filler ve Cimen’i gordiikten sonra saglam bir politik
film beklemistim ve onu Ozcan Alper’in Sonbahar’inda gordiim. Yine sizin sorunsallastirdiginiz Tiirkiye nin 90
yillarina odaklaniyordu. Ondan sonra da Emin Alper’in Abluka’st geldi. Yani siz sonugta Tiirk sinemasi’nin
Yesilcam sonrast donemde bircok sinema yazarinin Yeni Tiirkiye Sinemasi1 donemini agtig1 varsayilan Tabutta
Rovesata’nin yonetmenisiniz. O donemde politik film yapmusg birisiniz. Filler ve Cimen’in iizerine konusuyorum.
Bu bahsettigim ii¢ filmin doksanl1 yillarin Tiirkiye’si ekseninde; iste sizin Filler ve Cimen’iniz, Ozcan Alper’in
Sonbahar’t ve Emin Alper’in Abluka’sin birlikte degerlendirebilir miyiz? Nasil degerlendirebiliriz? Tesekkiir
ederim.

Dervis Zaim: Ben Sonbahar’la ilgili konugabilirim, 6teki filmi izlemedim ¢iinkii. Sonbahar bir politik mahkfimun,
eger izlediklerim beni yaniltmiyorsa, serbest birakilmasinin sonrasinda ge¢miste ¢ektigi patosla ilgili bir filmdir.
O donem yapilmasi gereken seylerden bir tanesi oldugu sdylenebilir, ¢iinkii bizim gercekligimizin bir pargasiydi.
Dolayisiyla olumlu kargilamak diginda bir sey soyleyemem. Sadece kendi adima konugabilmek gibi bir 6zgiirligii
yagamama izin verirseniz, sevinirim. Politik sinemada benim yaptigim filmler baglaminda konusmak gerekirse
benim filmografimin temsil ediciligini ve yelpaze genisliginin sinemamizda, eger yanilmiyorsam, ender bicimde
goziiktiigiinii soylemem gerekiyor. Kibris’la ilgili yapilan birkag filmin sahibi benim. Tiirk sinemasinda senelerdir
devam eden Kibris sorunuyla ilgili derin ve ciddi film pek yapilmamistir. Yilmaz Giiney, 60’larda yesilcam igin
cekilen Kibris’la ilgili vurdulu kirdili bir filmde oynar. Metin Erksan ‘Sensiz Yasayamam’ filmini savastan birkag
ay sonra 1975’te Kibris’ta ceker ama Kibris’in birka¢ ay once yasadig1 savasin ya da 60’11 yillarda yasananlarin
esamesi o filmde yoktur. Kisacasi Tiirk sinemast 60’11 yillardaki ana akim sdylem hari¢ adaya sirtin1 donmiistiir.
Camur benim Tiirkiye sinemasinda ada ile ilgili yillar sonrasinda yaptigim ilk filmdir. Golgeler Suretler yine
benim adayla ilgili bir bagka filmimdir ve iistelik bu ikisi Kibris’in kritik iki farklt doneminin, 64 sonrasi ve 74
sonrast donemlerinin filmleridir. Keza Paralel Yolculuklar adli belgesel yine benim tarafimdan yapilmustir. Tiirk
sinemasinda Suriye’yle ilgili yapilmis filmler azdir. Onlarin arasinda Suriye’de neler oldu babinda soru soran tek
filmin sahibi yine benim Flagbellek filmimdir. “90’larda Tiirkiyede politik ve toplumsal durum nasild1” meselesini
biitiin aktorleriyle, olabildigince genis ve derin bicimde ele almaya ¢aligsan ender filmlerden bir tanesi Filler ve
Cimen’dir. O film perdenin arkasinda neler dondiigiinii aktramaya ¢alismak ve hakikatli bir Tiirkiye portresi
cizmek adina o donemde varolan c¢esitli grup, unsur, yapilar: drama iginde bir araya getirmeye gayret etmektedir.
Tiirk politik sinemasi neo-realist bir damardan gider. Bazen neo-realizmi, minimalistik bir stil ile beraber gotiiriir.
Bu tarz grift sorunlar yumagi olan Tiirkiyenin yetkin, inandirict tablosunu ¢izmekte bazen yetersiz kalabiliyor.
Yapimdan fikri tembellikten, aligkanliklardan gelen sorunlar1 agsamadigi i¢in belki de care yoktur. Ama Filler ve
Cimen’den sonra benzer bir kavrayisla o donemi ve ondan sonraki donemleri ele alan bir bagka Tiirk filminin
ortada oldugunu zannetmiyorum. Malum aradan 30 yil gecti sayilir, halen Filler ve Cimen disinda Susurluk’la
ilgili yapilmus ikinci bir Tiirk filmi yoktur. Sadece politik karmasa ve baskidan etkilenmis karakterlerin hayatta
kalabilme, tutunabilme meseleleriyle ilintili igler yapilmistir, yapilmaya devam etmektedir. Bunlari
kiictimsemiyorum, bunlarin sayisinin artmasi gerekiyor. Bunlar saglik belirtisidir. Ama meseleyi bu tip iglerden
ibaret gormemek gerektigini soylemem gerekiyor. Benim yapmaya caligtigim seylerden biri sanirim soyle ifade
edilebilir. Neorealizm ve minimalizm haricinde, sinemanin bi¢im ve icerik olarak politik soru sorma bakimindan
yetkinligini artirmaya calistyorum. Sadece politik olaylardan olumsuz etkilenen adamlarin, o etkilerden sonra neler
hissettigini degil (o etkileri ele almakla birlikte) etrafi bir siirii bagka etken ve carpanla birlikte ele almaya gayret
ediyorum. Kibris 1963’i yapiyor olmamin nedeni buydu. 1974 sonrasindaki Kibris’t yapmamin nedeni buydu.
Suriye’yle ilgili filmi yapmamin nedeni budur. Doga ve insan konusu Tiirkiye nin en 6nemli politik sorunlarindan
bir tanesi. Dogayla iligkimizi ele alan ii¢ tane film yaptim. O filmlerin soyledigi seylerden biri insan ve oteki
canlilarin arasinda bir esitlik iliskisi bulundugudur. Bu kavrayisin bana filmlerimdeki politik tarigma ¢itasini yukari
cikarma ihtimali bagislamis olabilecegini zannediyorum. Son olarak biiyiik sehirlerde giiniimiiziin carpik
kapitalizminin sonuglarini, sancilarini sergileyen Riiya filminin meseleyi ele alig bicimi, sergiledigi karakter,
durum, ¢evreler sinemamiz i¢in enderdir.
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Mustafa Aslan: Soylesimizin sonuna dogru seyri biraz degistirmek istiyorum. Sinemaya nasil bagladiniz?
Baglangi¢ hikayenizin geng arkadaglarimiz i¢in bir ilham olabilecegini diisiiniiyorum.

Dervis Zaim: Bogazi¢i tiniversitesinde egitim gordiim. Bogazi¢i {iniversitesinde o siralarda ¢ok islek kuliipler
zinciri vardi. Ben birinci siniftan itibaren fark ettim ki okudugum boliim ¢ok da fazla bana yakin degil. Ben de
sinemay1 merak saldim. Se¢meli bir sinema dersi aldim. Se¢meli sinema dersi esnasinda hoca beni setine davet
etti. Reklam filmleri gekiyordu. Ikinci sinifta almigtim o dersi. O sete gitmek viriisiin kanima girmesine neden
oldu. Ondan sonra oliimciil bir hastaliga yakalandim. Sinema viriisiine yakalandim. Okulu birakip formel bir
sinema egitimine gitmem s6z konusu olabilirdi. Yurt digina gidebilir miyim diye ¢ok bakindim. Olmadi, cesitli
nedenler dolayisiyla. Simdi geriye baktigim zaman iyi ki o zamanlarda, o yaglarda formal bir sinema egitimine
gecmemisim diye diisiiniiyorum. Sebebini de soyleyeyim. Cok erken yaglarda formal bir egitimin tornasindan
gecmek bazen potansiyelinizi degerlendirememeniz gibi bir sonuca yol agabiliyor. Ben, bir bagka acidan da
sansliydim. Bogazici Universitesi’de aldigim se¢meli derslerde bana cesitli konularda yardime1 olacak ¢ok cesitli
insanlarla, hocalarla tanistim; felsefe boliimiinden, ekonomi boliimiinden, edebiyat boliimiinden. Onlar benim en
azindan bir roman yazmami, hikaye bulup hikdye anlatmanin dinamigini anlamami kolaylastirdilar. Eger formal
bir egitim gormiis olsaydim ve bazi hocalarin at6lyelerine girmis olsaydim o formal egitimler icerisinde -sinema
televizyon fakiiltelerinde- ¢ok muhtemelen orselenmis birisi olarak ¢ikacaktim. Orselenmis birisi olarak
cikmadim. Benim sansim su oldu; hocalarim beni ezmediler. Seni ezmeyen hocaya sahip olmak o kadar hayirl bir
seydir ki anlatamam. Cocuklar, gorevlerinizden bir tanesi su olmalidir; sizi ezmeyecek, sizi yerle yeksan
etmeyecek en uygun hocay1 bulmak ve ona takilmak. Hangi hikayenin pargas: oldugunuzu kesfetme siirecinden
bahsediyorum ya, ha o siirecin bir parcasi da budur. Sizi ezmeyecek ya da tatl sert ezecek bir hoca bulmak
hayirhidir. Ciinkii hi¢ dayak yememek de iyi bir sey degildir. Arada sizi birilerinin dévmesi de lazimdir. Arada
dayak yemeniz de lazimdir ama o dayag: yedikten sonra iistiiniizii soyle bir silkeleyip yola devam etmeniz lazim.
O yediginiz dayagin sizi kavurmamasi lazim. Soylemeye calistigim sey su: Boks antrendrii boks i¢in ona gelen
amatorii yerle yeksan etmemelidir, onu kavurmamalidir, onu ezmemelidir. Benim sansim beni ezmeyen hocalarim
oldu. Beni ezmedikleri i¢in omurgami dik tutmayi her zaman basarabildim. Bu bir sansti. Mesela ilk filmim
Tabutta Rovesata’yr imkansiz denilebilecek kosullarda yaptim. Bu, “gerilla tarzi”nda bir is yapmak anlamina
geliyordu, ciinkii o sirada Tiirk sinemasinda yilda alt1 ya da yedi tane film yapilabiliyordu. O filmi neredeyse sifir
biitceyle yaptik. Kelle koltuk yaptik. Eger Yesilcam’a yapimci bulmak amaciyla gitseydim, Tabutta Rovesata’yi
muhtemelen o hali ile cekemeyecektim. Nitekim 6nce birka¢ Yesilcam dig1 muteber yapimciya senaryoyu vermeyi
denedim. Ama beni geri aramadilar. Zaman gegip de yapimci bulmak konusunda caresiz kalinca su yola daldim:
“Ben bu filmi diisiik biitce ile kendim nasil yapabilirim?”. Bu sorunun pesine diismeye basladim. O yiizden ‘elimde
ne kaynak var; ha elimdeki bu smirli kaynaklarla sunu yapabilirim, bu kadarm ise bdyle yapacagim, soyle
yapacagim’ dedim. Kogullar1 gercekei bicimde tahlil edip sartlara uygun bir senaryo ortaya ¢ikarmaya calistim,
eldeki senaryoya gore yapim tasarimi ortaya ¢ikti, buna gore reji ortaya ¢ikti. Zaten tavuk yumurta iligkisine benzer
bir siire¢ yastyordum bu faktorlerle ilgilenirken. Gerilla tarzinda yapilmis o film bana, ikinci filmi yapma sans1
verdi. Bu da Filler ve Cimen’di, az 6nce soziinii ettigimiz film. Gene o da yar1 gerilla tarzinda yapilmis bir filmdir.
Cok sinirh biitceyle yapilmis filmdir. Ciinkii ilk filmim Tabutta Rovesata basarili olmustu, onu Fransiz kanali
ARTE’ye satmigtim. ARTE’den gelen kiigiik bir para, maya oldu Filler ve Cimen’in ortaklar1 da miitevazi katkilar
koydular, o sayede yapiti ¢ektik. Filler ve Cimen, konusu ve yapim tasarimu itibari ile o donemde bagka tiirlii
cekilemezdi. Orada sGylenen sey, soylemeye ¢alistigim sey, o filmin yapisi, o filmin kurulumu (eger bagka tiirlii
yapim kosullar1 aramaya kalksaydik) kolay kolay ortaya ¢ikamayabilirdi. Ki o agamay1 da gergeklestirmeyi filmi
cekmeyi baslamadan 6nce denedim. Olmayacagini anlayinca yine gerilla yoluna daldim. Az evvel gerilla tarsi film
yapmak adin1 verdigim bir benzetme yaptim ilk filmin yapim kosullarini anlatirken. Bu metafordan hareket ederek
konusacak olursam, ancak ticiincii filmimden sonra diizenli orduya benzer yapim ve kaynaklarla film yapmaya
gectim. Ancak dordiincii filmimde TC Kiiltiir bakanlig1 destegi aldim. Uretmek hig kolay olmadi anlayacaginiz ve
hala daha devam ediyor bu zorlu siire¢. Filmografimdeki yapitlarin yapim bigimlerinin birbirinden farkli ve esnek
olmalarinin bana iiretim siirecini siirdiirmekte yardim edebildigini zannediyorum.

Mehmet Giizel, Do¢: Dr. (seyirci): Tekrar hos geldiniz. ilham verici konusuyorsunuz. Onu da kisisel
hikayenizden yola ¢ikarak yillar 6nce bir radyo programinda, yanlig da hatirliyor olabilirim ama diizeltirseniz
sevinirim, ilham vermek ve yaraticilik iizerine bir agiklamaniz vardi. Takdir edersiniz bu tiir etkinlikler ve tabi
sinema yapiyorsunuz ¢ok ilham verici. Bir taraftan calismaya inandiinizi sdylemistiniz. Simdi aramizda cok
sayida gazeteci, senarist, yonetmen adayi, motivasyon arayan ogrencimiz de var. Simdi bu yaraticilik, ilham
meselesinde neler soylersiniz? O giinkii radyo programinda soyle bir sey demistiniz; “siz ilham verici bir is
yapiyorsunuz ama ¢ok da ilham beklemiyorsunuz.” Yani bu kisisel yolculugunu, kisisel menkibesini
gerceklestirecek senaristler, gazeteciler, yonetmen adaylar1 nereden baglayacak? Ne yapacak ya da yaraticilik i¢in.
Bununla ilgili bize ilham verirseniz sevinirim.
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Dervis Zaim: Sizi rahatsiz edici sey ne ise onun pesine diisiin. Sizin hayattaki sdylemek istediginiz ya da daha
dogrusu karsilagsmak istediginiz mesele ne ise o meselenin pesine diisiin. Onunla ilgili yanitlar bulmaya gayret
edin. Sonra size yardimci olacak bagka seyler vardir. Her insanin yogurt yeme bigimi farklidir. Bazilart derler ki;
benim hayattaki meselem bu, bununla ilgili bir film yapacagim. Ama insanligin sana verdigi alt1 tane arketip vardir.
Alt1 tane hikdye vardir. Bu alt1 tane arketipin hangisi sana uyuyor ve senin hikdyeni kurmana yardim edecek diye
diistinmeye baglayabilirsin. Aslinda biitiin mesele, insanin ¢ektigi aciy1 net bir bigcimde tanimlayabilmesi. Fakat
yaraticilik adini verdimiz sey; o yarayla yiiz yiize gelmek, o yarayla her zaman kars1 kargiya gelmek ve o yarayi
acip baktiktan sonra kendini mahvetmeden yaratma yoluna girebilmeyi gerektirir. Akli melekeleri diri tutarak
caligmay1 gerektirir. Yaraticilik, calismak demektir. Kan, ter ve gozyasidir. Calismayana melekler yardim
etmezler, esin perileri yardim etmezler. Ancak gorevini yapan, mesaisini yapan bir insana esin perileri yardim
edebilirler. Koku alma duyusu mesaiyle birlikte ortaya ¢ikar. Bazi insanlar vardir Allah vergisi yetenekleriyle ¢cok
daha iyi koku alirlar. Hikayeleri de bu yeteneklerinin iizerine oturur. Hep denir ya yaraticilik, iligki kurabilme
becerisidir. Ya ¢ok sey gormiis olacaksiniz, ya cok ¢aligsacaksniz ya ¢ok yetenekli olacaksiniz ki; farkli yapilar
arasindaki iligkileri bir bakista gorebilesiniz.

Salih Eren Giirbiiz (seyirci): Rady Televizyon Sinema Boliimii 2. sinif 6grencisiyim. Sifir biitge dediniz, ilk
filmimi sif biitgeyle yaptim. Simdi siz o filmi yaptiginizda ben daha diinyada yoktum. O zamanin sartlarini
bilmiyorum. Sifir biitceyle nasil Tuncel Kurtiz geldi? Ahmet Ugurlu geldi? Bana simdi sifir biitceyle git Tuncel
Kurtiz’i getir, Ahmet Ugurlu’yu getir bir film ¢ekelim deseler “Tabutta Rovesata cekmek” gibi derim. Hani bu zor
bir sey degil miydi zamaninda? Nasil bunlar1 ikna ettiniz?

Dervis Zaim: Donemin de dyle bir tarafi vardi. Donem, alt1 ya da yedi tane film ya cekilirse Antalya Festivali
yapabiliyordu. Ciinkii, 6-7 film c¢ikmigsa ‘bu sene Antalya festivalinde yarigacak filmimiz var, yasasin’
deniliyordu. 35mm film ¢cekmek Everest’e tirmanmak gibidir sevgili cocuklar. Simdi dijital ¢ikt1, mertlik bozuldu.
Dijitalin de ¢ok biiyiik dertleri var o dertleri asla kiigctimsemiyorum. Dijitalle film yapmay1 birakin, film yapmanin
kendisi zaten Allah’in belasi bir seydir; akillt olun, uzak durun, size saka yollu tavsiyem bu... Ama o zamanlar
35mm ile ¢ektiginiz zaman, film bittiginde sanki Everest’e ¢ikmig gibi hissediyordunuz. Ciinkii Kiiltiir Bakanlig:
destegi yoktu. Televizyonlar ¢ok cilizdi. Giremiyordunuz ulusal ve uluslararasi networklere, vesaire vesaire..

Ben Ingiltere’deWarwick iiniversitesinde Kiiltiirel caligmalar alaninda master yaptim ve geldim. Orda yazdigim
Muz Egrisi adli bir senaryo vardi. O senaryoyu aldim. Ug bes Yesilcam’dan yetismeyen, sanat filmleri de yapan,
TV’ye dizi, eglence program yapan yapimciya gotiirdiim. Tabi ki beni aramadilar. Dolayistyla da su diisiince
kafama yavag yavas oturmaya bagladi. Istedigimi yaparsam ya simdi yapacagim ya da hi¢ yapamayacagim.
Dolayisiyla 6lmiig esek fiyatina film nasil yapilir adli ¢alismaya giristik. Bu calisma soyleydi. Senaryoyu ¢ok
ayrintili ve yapim kosullarini da gozeterek yazdim.

Ahmet Ugurlu ve Haluk Bilginer Cédpliik diye bir oyun oynuyorlardi Moda’da. Kuliste bekledim. Ahmet Ugurlu
cikarken dedim ki “abi seninle goriismek istiyorum.” O da telefonunu verdi. Sag olsun nazik bir adam oldugu i¢in.
Ona dedim ki “ben film g¢ekecegim, para artyorum para bulursam sana gelecegim” “Tamam ver senaryoyu
okuyayim” dedi. Okudu begendigini soyledi. “Caligmak ister misin dedim”, “caligmak isterim” dedi. “Para
artyorum” dedim, “aramaya devam et” dedi. Sonra Tuncel Kurtiz’e de gittim. Tuncel Kurtiz’e de senaryoyu
verdim. Tuncel Kurtiz dedi ki “senaryoyu begendim. Bagrolii verirsen oynarim.” Ben de ona dedim ki “bagrolii
vermem,” o da “oynamam” dedi. Ondan sonra sekiz ay boyunca Tuncel Kurtiz beni kapidan kovdu. Ben bacadan
girdim. Sonra para bulamayacagim anlagilinca anneme gittim. Annem emekli ikramiyesinin bir kismi ile bana
altmig kutu Agfa alabilecegim paray: verdi. Degerli film yonetmeni ve belgeselcisi, Tiirk belgeselinin duayeni
Siiha Arm bana 2C modeli kamerasini ve iki 151k verdi Annemin verdigi parayla Tiirkiye’de son altmis kutu Agfa
filmi aldim. ‘Sinefekt laboratuari ile konugtum, filmi ¢ceksen bana filmleri banyo yapar misiniz?’ diye sordum.
Param olmadigini sdyledim. ‘Cek, sonra verirsin banyo parasint’ dediler. Bir tane tavuskusu satin aldim. Goriintii
yonetmeni Mustafa Kusgu ve 6teki ekip tiyelerinin cogu benim Rumeli Hisari’ndan sahilden, kahveden aylaklik
arkadaglarimdi. Onlar bana para almaksizin yardim ettiler, tiimiine miitesekkirim. Ahmet Ugurlu’ya dedim ki “abi,
altmig kutu negatif ve bir kameram var. Senaryo bu, gelirsen ¢ekecegim.” O da, “gelemem ¢iinkii dizim var” dedi.
Sonra Allah yardim etti. Dizi yayindan kalkti, reting almadig1 icin. Ahmet Ugurlu bu gelisme iizerine sete
gelebilecegini soyleyince atladim Tuncel Kurtiz’e gittim. ‘Tuncel abi, ¢ekyorum, ikinci rolde ¢aligmaya geliyor
musun?’ dedim. Adami1 usandirmistim. Sonunda “Nalet olsun geliyorum” dedi. Boylelikle o filmi yaptik.

Altmis kutu ile olacak bir sey degildi. Bir kutu dort dakikadir. Altmig carpr dort iki yiiz kirktir. Siz yetmis bes
dakikalik bir filmi 6yle bir ham malzeme ile bugiiniin dijital olanaklarinin israfina alistirilmis ekiplerle kolay kolay
cekemezsiniz. Ahmet Ugurlu’'nun ¢ok biiylik bir oyuncu, Tuncel Kurtiz ¢ok biiyiik bir oyuncu idi. Ama
anlattiklarim nedeniyle yanlisa kapilmayin. Soylediklerim dahil, hi¢bir seyi mistifike etmeyin. ‘O zaman bu tip
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igler yapilirdi da, simdiki sartlarda yapilamaz’ demeyin. Hayatta bir tek seye inanin. Zeki olmak diginda yontem
yoktur. Zeki olun, duyarli olun bir de hayati takip edin. Bir zamanlar yapild1 artik yapilamaz diye bir kaide yoktur.
Hayir yapilir kardesim. Sinema yapmak isteyen adami, iyi niyetli, halis niyetli bir sey yapmak isteyen adami kimse
durduramaz. Bakin bize, iyi niyetle yola ¢ikildig1 zaman o ig olur. Cogu insan seni durdurmaya ¢aligir ama bir yere
kadar durdurabilirler.

Ogrenci (seyirci): Hocam oncelikle hos geldiniz. Ben radyo televizyon ve sinema 6grencisiyim. Aym zamanda
Devlet Konservatuarinda oyunculuga hazirlaniyorum. Oyunculuk yapiyorum. Benimki aslinda bir dert. Ciinkii ben
bilinmeyen oyuncuyum. Mesela tiyatroyu bitirdigim zaman cogu meslektasimda ayni sikinti var. Mesela
menajerlerin kapisimi caliyoruz. Cast direktorlerinin, yonetmenlerin, rejinin, oradaki ¢aycinin bile kapisini
caldigimiz zaman herkes tinlii oyuncularla ¢aligiyor. Benim bu canimi sikiyor. Ben dort yilimi verdigim zaman
tiyatroya mesela yine oyuncu olamayacagim. Ben kamera 6nii oyuncusu olmak istiyorum. Yakinda bir aksaklik
cikmazsa bes boliim bir karaktere hayat vermeye ¢alisgacagim. Ama o da kesin degil. S6zlesme imzalayamadim
mesela. Bizim bu bilinmeyen oyuncular i¢in kamera 6niinde nasil bir yol izlememizi tavsiye ediyorsunuz. Siz
bilinmeyen bilinmeyen oyuncularla ¢alisiyor musunuz? Calismak istiyor musunuz? Neler yapabiliriz? Tesekkiir
ederim.

Dervis Zaim: Ahmet Ugurlu’nun ilk bagrol filmini benimle ¢ekti. Bir siirii insan var ilk filmini benle ¢ceken. Hazar
Ergiicli ilk filmini benle ¢ekmistir. Osman Alkag ilk filmini benle ¢ekmistir. Yedinci filmim Devir’de hi¢
tanitmamus li¢ tane ¢cobanla film ¢ektim. Burdur’un Hasanpasa kdyiinde hayatlar1 boyunca sadece askerlik igin
koyden cikmus ii¢ tane coban vardi. Hayatlar1 boyunca sadece ¢cobanlik yapmis ii¢ tane adam basrolde oynarlar.
Dolayisiyla her zaman konservatuardan mezun olmus insanlarla ¢caligmadim. Evet Haluk Bilginer’le calistim. Ali
Siirmeli, Ugur Polat, Biilent Inal, Gizem Erdem, Taner Birsel ve adini sayamayacagim bir siirii egitimli oyuncu ile
calisim. Ahmet Ugurlu, Tuncel Kurtiz’le ilk filmimde ¢alistim. Son filmim Flagbellek’te Arap sinemasinin en
biiyiik iki tane stariyla calistim ki; ikisi de diinya staridir. Ama Devir filminde de ii¢ tane cobanla ¢aligtim.
Hayatimin en giizel, duygusu hos setlerinden biri Devir filminin setidir. Hasanpasa’da ¢ektigim o film. Dolayisiyla
kendimi ‘sadece konservatuardan gelenlerle ¢alisirim’ diyerek kategorize etmiyorum. Tek tek filmler bana nasil
oyuncuya ihtiya¢ duyduklarini soyliiyor.

Tun¢ Yildirim, Do¢. Dr. (seyirci): Siz yonetmen olmanin 6tesinde iyi bir sinemaseverisiniz. Buradaki geng
arkadaslarla kisisel reperturariniza giren bes film 6nermenizi istesem ne onerirsiniz? Tesekkiir ediyorum.

Dervis Zaim: Bunu ben kendim icgin soyleyebilirim. Bana iyi gelen sana iyi gelmeyebilir. Ben 18-19
yaslarindayken Tarkovsky’nin hastastyim. Onu kesfim de soyle oldu. 1984’te Tarkovsky Tiirkiye’de Istanbul Film
festivali biinyesinde, yamlmiyorsam, ilk kez gosterildi, Inci sinemasi’nda, Osmanbey’de. O salondaki
seyircilerden bir tanesi de bendim. Tiirk entelijansiyasinin ¢ok biiyiik boliimii Tarkovsky’den nefret etti. Salonun
nasil bosaldigint gozlerimle gordiim. Balkonda oturuyordum, birdenbire salondan kitleler halinde kalkilmaya
baslandi, sdylene sdylene bosalttilar. Ben kalanlardan biriydim. Hatta filme o kadar bayilmistim ki, ikinci seansa
bilet aldim, kisith paramla ikinci seansi da izledim. Oliiyordum bu adam kimdir nedir falan diye. Simdi yavas
yavag lyilestigimi diigiinliyorum. Su anda ‘diinya sinemasindan neyi izlersin’ deseler surrealist Luis Bufiuel’i
izlerim. Fakat bana iyi gelen sey sana iyi gelmez. Nig¢in sana iyi gelmez? Ciinkii senin hangi hikdyenin parcasi
oldugunu kesfetmeni isterim. Ama sana tadimlik niyetine, haritanin iizerindeki ii¢ beg film adin1 sdyleyebilirim.
Neorealistleri begeniyorum. Tiirk sinemasi i¢in her zaman bir esin kaynagidirlar. Biiylik Visconti’yi her zaman
begenirim. Cok farkli filmler yapmustir. Rossellini’yi, Visconti’yi 6zellikle soyliiyorum, izleyin. lyi sinema, has
sinema, yoklugun sinemasi nasil yapilir, politik sinema nasil yapilir, bunlari erken yaslarda kesfetmemi sagladilar.
Japonlardan Ozu’ya bakin. Batidan farkli bir kiiltiirden gelen farkli bir sinemasal bakis nasil olabilir diye izleyin.
Bunu kesfetmeniz i¢in Ozu seyretmenizi istiyorum. Herkes sevmeyebilir Ozu’yu elbette. Giiniimiiz ritmine
uymuyor zira. Amerikalilarin yaptiklarinin diginda bir sinemanin olabilecegini size sOyleyecektir. Amerikali
bagimsizlardan her zaman bir iki tane akilli adam ¢ikacaktir. Onlara bakin. Kendiniz bulun onlar1. Ben klasiklerden
Pier Paolo Pasolini’yi seviyorum. Ciinkii Pasolini, biitiin marjinalitsesine ragmen héla daha insan1 insan olarak
kabul eden, temsil etmeye ¢aligan bir yonetmen. Pasolininnin 6teki italyan yonetmenlerle kargilastirildigi zaman
sanki sarsak, capakli bir bicimi varmig gibi goriiniir, cok steril sinemaya asiksaniz onun filmlerini bu nedenle
yadirgayabilirsiniz. Mesela Visconti’nin stiliyle Pasolini’nin stili estetik diizey bakimindan hicbir zaman
kiyaslanamaz. Pasolini sarsaktir, fakat insan olarak cok farkli bir yere gelir ve Gtekilerden bu tarafi ile hemen
ayrilir. Bir de Amerikalilarin belgesellerine bakin. Belgeseli biliyor olmaniz fiksiyon yapsaniz bile size yardimci
olacaktir.

Mustafa Aslan: Davetimizi kabul ederek geldiniz. Ozelde sizin sinemanizi konustuk bekli ama, genel manada

sinemay1, sinema yapmanin olanaklarini konustuk. Baska vesileler ile sizi yeniden Sakarya’da misafir etmek tizere,
tekrar geldiginiz icin tesekkiir ediyorum.
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