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OZET

SOKEZOGLU CAKIR, Demet. Umit Unal Filmlerinde Ozdiisiiniimsellik, Yiksek Lisans
Tezi, Ankara, 2019.

Bu tezde Umit Unal’in 9 (2002), Ara. (2008), Gélgesizler (2009) ve Nar (2011)
filmlerindeki anlati yapisinda iistkurmacasal teknikler kullanarak ozdiistiniimsel bir
sinema dili insa ettigi fikrinden yola ¢ikilmaktadir. Caligmada s6z konusu teknigin hangi
farkl1 bicimlerde kullamildig1 ve gercek/kurmaca ve izleyici/ yonetmen iliskisi agisindan
nelere isaret ettigi tartisiimaktadir. Ustkurmaca her ne kadar postmodern bir anlat: bigimi
olarak tanimlansa da modernist sanattaki kendini yansitma, 6zbiling ve 6zdiistintimsellik
islevleriyle de alakali olmasi nedeniyle yalnizca postmoderniteyle simirlandirilamayacagi
g6z éniinde bulundurulmahdir. Bu baglamda da Unal sinemasina bakildiginda 9, Ara ve
Nar filmindeki 6zdiisiiniimselligin modernist aufeur’iin elestirel bakisina karsilik geldigi,
Golgesizler filminde ise 6zdiisiiniimselligin metinlerarasiligi 6n plana ¢ikaran bir isleve

sahip oldugu gorilmektedir
Anahtar Sozciikler

iistkurmaca, 6z-diisiiniimsellik, 6z-biling, auteur, Umit Unal, Tiirk Sinemasi,

modernizm,postmodernizm.
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ABSTRACT

SOKEZOGLU CAKIR, Demet. Self Reflexivity in the films of Umit Unal, Master’s
Thesis, Ankara, 2019.

This thesis builds upon the idea that in his films 9 (Nine) (2002), Ara (Space Between)
(2008), Golgesizler (The Shadowless) (2009) and Nar (The Pomegranate) (2011) Umit
Unal created a self-reflexive cinematic language by the use of metafictional narration
techniques. The study discusses how these techniques are used in different ways and what
they mean in terms of reality/fiction and audience/director relationship. Although
metafiction is usually defined as an element of postmodern fiction it could not be
restricted to it due to its connection with modernist auteur’s self-reflexivity and self-
consciousness. In this respect it can be said that Unal’s self-reflexivity has a modernist
critical view in 9, Ara and Nar whereas the function of self-reflexivity is to underline the

intertextuality of the filmic text in Gélgesizler.

Keywords

metafiction, self-reflexivity self-consciousness, auteur, Umit Unal , Turkish cinema,

Modernism, Postmodernism
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GIRIS
Bu ¢alismada Umit Unal’in 9 (2002), Ara (2008), Gélgesizler (2009) ve Nar (2011)
filmlerinde hangi tistkurmacasal teknikleri kullanarak 6zdiisiiniimsel bir sinema dili
inga ettigi konu edilmektedir. Calismanin temel iddiasi ise, boyle bir sinema dili
sayesinde filmlerin elestirel bir sorgulama aracina doniistiigiidiir. Modernist sanatin
ayirt edici 6zelliklerinden biri olan refleksivite (diisiiniimselligin) araciligiyla eserin
kendini yansitmasi ve geleneksel formlarin elestirisi miimkiin olmaktadir. Unal’mn

filmlerindeki 6zdustiniimsellik ayn1 zamanda sinema, gerceklik ve temsil iligkisini de

tartismaya agmaktadir.

Gergekligin temsili sanatin her alaninda oldugu gibi sinemada da baslangicindan bu
yana tartisilagelen konulardan biridir. Lumiere kardeslerin insanlarin giinliik
yasantilarin1 kameraya kaydetmesiyle baslayan bu tartigmalar ilk olarak sinemanin
diger sanat dallarina nazaran dissal gercekligi oldugu gibi, dogrudan yansitmaya
yarayan bir ara¢ olmasi iizerine yogunlasmistir. Gergegi yansitma veya gergege ayna
olma Platon’dan bu yana sanatin islev ve amacini anlatmak i¢in kullanilagelmis bir
benzetmedir. Bu benzetmenin temelinde yatan sey ise, Aristoteles¢i bir yansitma
anlayigidir. Aristoteles’e gore sanatin 6z mimesis yani “taklittir”. Sanatcilar
(Aristoteles’in tanimiyla taklit edenler) “eylemde bulunanlari taklit ederler.” Ona
gore taklit lic sekilde gerceklesmektedir: bunlardan ilki nesne ne ise oldugu sekliyle,
ikincisi insanlarin nesnelere karst inan¢ ve duygulari ne ise, {¢iincilisii de nesnenin
nasil olmasi amaglaniyorsa o olarak. Bu taklitleri de ya hikdye etme yoluyla ya da

etkinlik ve eylem i¢inde gésterme yoluyla yaptiklarini belirtir (2005, s. 11-12).

Gergek ve temsili arasindaki ayna benzetmesini temel alan bu yansitmaci (mimetic)
goriisii Berna Moran iki ana eksende tarif etmek gerektigini sdyler: Bunlardan ilki
sanatin goriingiiyii (nesnel gercekligi), geneli ya da 6zii oldugu gibi yansittigini ileri
stiren ve Aristoteles’ten tlireyen fikirlerin farkli yorumlamalari, ikincisi ise sosyal
gercekligi oldugu gibi aktarmayi hedefleyen ve temelini daha ¢ok Marksizm’den
alan bir gercekcilik anlayisidir. Moran, 18. yiizyila kadar Aristotelesc¢i bir yansitmaci
gorlis yayginken 19. yiizyildan sonra Aristoteles ile dogrudan baglantisi olmayan ve

sanatin ‘ideal olan’ yansittigin1i One sliren bir goriisiin  hakim oldugunu

belirtmektedir (Moran, 1991, s. 16-17).



Sinemada kameray1 goziin bir uzantisi olarak goren bu anlayisi, Moran’in yansitmaci
kuram1 inceledigi ikinci eksen olan 19. yiizyil sonrasindaki kokleri Aristotelesgi
taklide degil de daha c¢ok Marksizmin etkisindeki realist akima ve toplumcu
gercekeilige dayanan bir yansitma kuraminda gérmek miimkiindiir. Buradaki
yansitma daha c¢ok halki bilinglendirme amacini tasir ve yonetmenler bu sekilde
sosyal gercekligi oldugu gibi objektif bir bakis agisiyla ekrana aktararak belgesel
gergekligine ulasmay1 hedefler.

Bordwell’e gore 1960’lara kadar film baglaminda bu yansitmaci gelenege dayanan
bir anlati hakimdir. Ona gore yansitmaci teoriler model olarak gérmeyi alirlar ve
nesneleri bakan kisinin konumuna gore temsil etmeye calisirlar. Bu temsiller de
Yunan tiyatrosu ve resimdeki perspektif gelenegindeki degisimlere gore farkl
bicimler almislardir. Yansitmaci bakis agisina gore sinema da resim gibi bir
perspektif sanatidir. Resme bakan goziin yerini burada perspektifi olusturan bir goz
islevi goren kamera almistir. Kamera gériinmez bir gozlemci gibi konumlanirken
izleyicinin de perspektifini aklinda tutacak ve bu sayede dogaya ayna tutarak onlara

gergekleri gosterecektir (Bordwell, 1985, s. 3-5).

Aristotelse¢i yansitmanin gergekle ilgili temel varsayimi ise onun sabit, nesnel,
bireyden bagimsiz Ve kendiliginden var oldugudur. Biiyiikdiivenci ve Oztiirk’iin
belirttigi gibi bu yaklasimin arka planinda “Ortagag’in tanriy1 merkeze alan goriisi”
bulunmaktadir. Modernizm ise realizmin gergegi objektif olarak yansitma savina
karst ¢ikip tanr1 merkezli bu anlayis1 6zneyi merkeze alarak alasagi etmistir
(Biiyiikdiivenci & Oztiirk, 2014, s. 21). Gergeklik, modernizmde 6znel bir kavrayistir
ve sanat da bu kavrayisi 6znelerin “cogul bakis agilartyla” birlikte “gercegi olusturan
biitiinciil diislince yapisinin gercek dogasini” ortaya cikararak gosterir (Harvey’den

aktaran Oliver, 2014, s.40).

Sinemada ozellikle 1950’lerden sonra etkili olan bu ger¢eklik anlayisi yonetmenlerin
biling akisi, yanilsama, haliisinasyon ve riiya gibi psikolojik siireglerin yani sira
kendi bakis acilarini filmlerinde yansitmaya yarayan 6zdiisiiniimsel teknikleri iceren
bir dil iiretmelerini saglamistir. Ozellikle auteur sinemasiyla birlikte anilan bu stil

yonetmenlerin kendi yaratim siireclerine ayna tutarak hem kendilerinin hem de



seyircinin, kurmaca evrene elestirel bir perspektifle bakmalarini saglamaya

yaramaktadir.

Sinemadaki 6zdisiiniimsel tekniklerden biri de iistkurmacadir (metafiction).
Ustkurmaca en genel anlamiyla herhangi bir kurmaca metnin kendi kurmacaligina
gonderme yaptig1 ve “kendi yaratimsal statiisiine sistematik ve bilingli sekilde dikkati
¢eken” bir kurmaca olarak tanimlanabilir (Waugh, 2001, s. 7). Modernist
yonetmenler de lstkurmaca anlatimla Ozdiisiiniimsel bir bi¢imde klasik anlati
sinemasinda gerceklik illiizyonu olusturmaya yarayan uylasimlar1 yikmaya ¢aligirlar.
Bunu da en c¢ok kurgusal miidahaleleri ve filmsel araglar1 seyirciye gostererek
gerceklestirirler. Bu anlamda da Bertolt Brecht’in modernist tiyatroda kullandig:

yabancilastirma? tekniklerine siklikla basvururlar.

Filmsel araglarin goriiniir kilinmasi ve 6zdiisiiniimsel anlatim teknikleri yalnizca
modernist filmlerde goriilen bir bi¢cim degildir. Postmodern olarak nitelendirilen
filmlerde de Ozdiisiinimsel bir anlatim goérmek miimkiindiir. Bu nedenle
Ozdiistinlimselligi yalnizca belirli bir doneme atfetmek yerine onun farkli tarihlerde
ve akimlarda bicim ve islev degistirdigini sdylemek miimkiindiir. Ornegin 18.
yiizyildaki Ozdiisiiniimselligin islevi, daha ¢ok metni olusturan kisinin varligin
kurmaca metnin iginde acik ederek metinsel insayr agiga c¢ikartmakken 20.
yiizyildaki ozdiisiiniimselligin islevi, kurgunun kendisi iizerinden metinsel insay1
yap1 sOkiimiine ugratmak ve metnin yaraticisinin o metin iizerindeki otoritesini de

sorgulamaktir (Fletcher and Bradbury, 1976, s. 394).

Postmodernist 6zdiisiiniimselligin modernist 6zdiisiinlimsellikten bir diger farki da
postmodernitede ‘“‘sanatin estetik istiinliigliniin kaybolmasidir”. Modernite “yiiksek
sanat1” ifade ederken postmodernite yiiksek ve algak sanat ikiligine karsi cikar
(Kellner, 2000, s. 368). Bu yiizden popiiler kiiltiir ve yiiksek kiiltiirii birbiriyle
karistirarak sunar ve burada “kurgularin dokusunu bozmalarinin nedeni kurguyu

gerceklikle iligkilendirmek yerine baska bir kurgu katmaninmi ortaya sermektir.

! Terim Almanca aslinda Verfremdungseffekt ya da V-effekt olarak geger. Fakat Ingilizceye
cevrilisinde alienation effekt olarak ¢evrilmis ve aym sekilde Tiirk¢e karsiligi olan yabancilagtirma
kelimesi kullanilmigtir. Baz1 metinlerde gevirisi ise distancing effect yani uzaklastirma etkisi olarak da
geemekte ve orijinaldeki anlamina daha yakin durmaktadir.



Burada da modernistlerin elestirel tutumunun” ve “sanatin tstiinliigliniin” yeri yoktur

(Kovacs, 2010, s. 226).

Ozdiisiiniimselligin islevleri incelenirken ayni zamanda modernist sinemayi
tanimlayan auteur yaklasimi ile postmodern autuer yaklagimi arasindaki farki da goz
oniinde bulundurmak gereklidir. Ciinkii postmodernite kurmaca metinlerde yaratici
otorite olarak yazar1 gérmez ve hatta Barthes’in tanimlamasiyla yazari (sinema
baglaminda da yoOnetmeni) oldiiriir. Fakat Barthes’in oOldiirdiigii yazar metnin
yaratiminda tek otorite olarak goriilen etten kemikten bir yazardir. Ona gore bir
metinde konusan yazar degil; dilin kendisidir (1993, s. 142). Foucault da Barthes gibi
cagdas metinlerde yazarin kayboldugunu “kimin konustugunun ne énemi var?” diye
soran Beckett’i 6rnek gostererek anlatmaya calisir. Foucault’ya gére bir metinde
konusan sdylemlerdir ve yazar “belirli bir sdylemler biitiinliniin meydana gelmesini
gosterir ve bir toplum ile bir kiiltiirin icinde bu sdylemin statiisiine géondermede
bulunur”. Ona gore yazar bir islevdir “gergek bir bireye gondermede bulunmaz,
birgok ego’ya, farkli birey siniflarinin gelip isgal edebilecegi birgok 6zne-konuma es
zamanli olarak yer verebilir. [...]bir toplum i¢indeki baz1 sdylemlerin varlik, dolagim
ve isleyis kipinin karakteristigidir. Farkli metinleri bir araya getirerek yonetir” (2006,
s. 228-240). Bu sekilde bakildiginda 6rnegin David Lynch ve Quentin Tarantino gibi
postmodern olarak nitelendirilen yonetmenler de bir yazar-islev olarak goriilebilirler.
Ciinkii onlar da belirli sdylemleri dolasima sokan yazar isleve benzer bir bicimde
pastis ve kolaj gibi tekniklerle hem tiirlerin hem de belirli yonetmenlerin teknik ve
tarzlarimi bir araya getirirler. Bu 6zellikleriyle de “belirli bir sinemasal bigcemi”

kullanmaktadirlar (Biiyiikdiivenci & Oztiirk, 2014, s. 34).

Modernist ve postmodernist sinemanin ayrildigi bir diger nokta da gerceklik
kavramina olan yaklagimlaridir. Modernizme goére ger¢ek Oznel bir algi iken
postmodernizme gore gercek toplumsal bir insadir ve siirekli degisime ugrar
(Berger&Luckman, 1991, s. 13-15). Ciinkii gerceklik “orada, disarida” iken
“diinyaya ait betimlemeler” orada degildir, anlam “dilin i¢inde, dilin irettigi” bir
seydir ve bu yiizden de sabit kalamaz (Biiyiikdiivenci & Oztiirk, 2014, s. 21).
Baudrillard gibi kimi disiiniirlere goreyse gercegin tam ve dogru bir taniminin

yapilmas1 imkansizdir ¢linkii glinlimiizde imge ve goriintli, digsal gerceklikle olan



bagmi yitirmis ve yerini simularklar? almistir (Baudrillard, 2010, ss. 12-20).
Gostergenin gergcegin yerini aldigi bir diinyada ise gercek ve kurguyu ayirmak
neredeyse imkansizlasmistir. Postmodern sinema da buna paralel bir bigimde kurgu
ve gergek arasindaki bu iligkiyi gosteren ve anlatim siirecinin kendisinin sorgulandigi
tistkurmacalar igeren bir anlati bigimi kullanir. Klasik bir kurmacada, kurmaca
diinyanin referans1 yine gercek diinyada gozlemleyebildigimiz olaylar, kisiler ya da
nesnelerken (bu bir bilimkurgu ya da fantastik 6geler barindiran bir kurmaca da olsa)
tistkurmaca bir metinde kurmaca yine kendisi de kurmaca olan bir diinyay1 referans
alir (McHale, 2004, s. 12). Daha baska bir bicimde ifade etmek gerekirse
tistkurmaca nesnel, gergek diinyanin yansiticisi olmaktansa bu gercek diinyanin
kendi i¢inde barindirdig1 kurmacalig1 da ortaya ¢ikarmak amaciyla, kurgusunu baska
kurmacalar {izerinden insa eder (Kovacs, 2010, s. 238). Ustkurmaca anlati kendini
bagka kurmaca metinlerle inga ederek metinleraras1 bir sdylem de yaratir.
Metinlerarasilik ise ¢agdas metinleri anlamada anahtar bir kavramdir (McHale, 2004,
s.72). Bakhtin’in diyaloji kavramiyla agikladigi bu metinlerarasi séylem monolitik
olmayan, ge¢mis ve bugiiniin etkilesim icinde anlam {rettigi bir g¢oksesliliktir
(Bakhtin, 2013, s. 5 ). Ustkurmaca bir film de parodi, pastis ve kolaj gibi tekniklerle
klasik anlati kaliplarini, kliselerini ve tiirlere ait anlam kodlarini kullanarak bir yeni
tiretir. Fakat bu yeni, metnin yaraticisinin kendi basina iirettigi, diger metinlerden
bagimsiz ve orijinal bir yeni degildir. Eskilerle beraber anlam kazanarak kendini var

eder ve diger metinlerle bir iliski icerisindedir.

Modernizmin en oOnemli Ozelligi olarak  gosterilen kendini  yansitma
(6zdustliniimsellik) diinya sinema tarihine bakildiginda 6zellikle auteur yonetmenin
ortaya ¢ikist ile iliskilendirilmektedir. Kovacs’in ifade ettigi gibi her ne kadar
1920’lerdeki erken modern donemde Gen¢ Sherlock (Keaton, 1924) ve Film
Kamerali Adam (Vertov, 1929) gibi filmlerde kendini yansitma &zelligi goriilse de
bu, “sinemasal aracin sagladigi yeni olasiliklara yonelik™ bir arayistir ve her iki
filmde de “sinema bir autueriin yarattig1 bir sinema yapitindan ziyade anonim bir
teknolojik ara¢ olarak™ goriiliir. Oysa 1950’lerde savas sonras1 donemdeki “kendini
yansitma autueriin ara¢ ve gerceklik iizerine kisisel diislincesi” olarak goriilmektedir

(Kovacs, 2010, s. 237-240).

2 Simulark: Bir gergeklik olarak algilanmak isteyen goriiniim (Baudrillard, 2010, s. 7).



Tiirkiye’de kendi iizerine diisiinen filmlere bakildiginda bu dénem diinya sinema
tarihiyle ayni c¢izgide ilerlememistir. Tiirkiye sinemasinda Kovacs’in bahsettigi
anlamda modernist elestirel bakis1 ancak 1980’lerde yapilan filmlerde gorebilmek
miimkiindiir. Bu donem “Tirkiye sinemasinin modernist bir kimlik kazanmasinda
onemli bir zaman dilimi olmustur” (Karadogan, 2018, s. 100). Ali Karadogan,
Tiirkiye sinemasinda modernist elestirellige sahip kendine géondermenin “6znelligin
sinemasal tislubun bir pargasi”na doniismesiyle gerceklestigi 80’li yillarda sinemasal
modernizmin izledigi iic yol oldugunu belirtir. Bu yollardan ilki olarak ‘“anlatinin
gecisli yapisinin zayifladigi ve daha ¢ok birey ve psikolojisi ilizerinden hareket
ederek” geleneksel anlatt kodlarin1 yikan filmleri, ikinci olarak geleneksel
anlatilardan kopmadan “kadin sorunlari, giinlilk hayattaki ekonomik zorluklar,
toplumsal baskilarin yarattig1 ¢ikissizlik” gibi temalarla “igerigi farklilastirmay1 ve
ticlincii olarak da karakterlerin ikili iligkilerine odaklanip bu iligkilerdeki sorunlari,
“toplumsal ¢evresinden uzaklagmis karakterlerin giindelik hayatin baskistyla olugan

yabancilagmayi1” ele alan filmleri gosterir (Karadogan, 2018, 258-263).

Elif Kurtoglu (2007) da Tirk Filmlerinde “Sinema” adli yiiksek lisans tezinde Tiirk
sinemasinda, sinemanin kendisini konu edinen bu 6zdiisiiniimsel filmleri kapsamli
bir sekilde incelemistir. Yazar, Tiirk filmlerindeki meta sinema denemeleri, 1980
oncesi ve sonrast donemdeki filmlere bakarak iistkurgusal sinemanin kendini
gosteren yapist agisindan ele almistir. Kurtoglu bu ¢alismada filmleri “film hakkinda
filmler”, “kendine referans olan filmler” ve “kendinin farkinda olan filmler” gibi
basliklar atlinda toplayarak 1980-2006 yillar1 arasindaki Tiirk filmlerini inceleyip
Tirk sinemasinin kendisine nasil baktigini biitiinsel olarak ortaya koymay1

amaclamistir.

Orhan Kogak’a gore Tirkiye’de 1980’lerde yayginlasan ‘kavramsal sanat”
modernist Ozdiislinlimselligin bir sonucu olarak ortaya ¢ikmistir (2009, s. 9).
Karadogan da sinemada kendini yansitmanin bilingli bir sekilde kullanilmasinin
Kogak’in bahsettigi bu donemdeki “kavramsal sanat” ile paralel gittigini belirtir
(2018, s. 100).

1990’1ara gelindigindeyse oOzellikle Hollywood sinemasina karsin Avrupa sanat

sinemasini desteklemeyi amacglayan Eurimages tiyeligi Tiirkiye’de modernist sanat



filmi agisindan 6nemli gelismelerden biri olarak gosterilmektedir. Bir¢ok yonetmen
bu fon sayesinde destek alarak ticari sinemada yer bulamayacak anlatim tarzlarini ve
uluslararas1 ortak yapimlarla da farkli teknikleri gelistirmeye baslamistir (Karabag,
2005, s. 73). Karadogan “yeni Tiirk sinemas1” kavramsallastirmasi ile tanimlanmaya
baslayan sinemanin bu donemini “aidiyet” ve dolayisiyla da “kimlik” meselesini

konu edinen ve anlatimin minimalistlestigi bir donem olarak tanimlar (2018, s. 302).

1980’11 yillarin ortalarinda senarist olarak sinemaya adim atan ve 2002 yilinda 9
filmiyle yonetmenlik kariyerine baslayan Umit Unal da filmlerinde 6znelligi yalnizca
biyografik bir 6ge olarak degil elestirel bir sorgulama yapmak amaciyla kullanan
yonetmenlerden biridir. Filmlerinde Hollywood anlatis1 olarak adlandirilan ve
kurgusal miidahalelerin gizlenerek dolaysiz bir aktarim yapildigi hissini yaratan
kurmacalar yaratmak yerine; klasik anlati kaliplarini yikan, filmsel araglarin goriiniir
kilindig1, kurmaca olusturmanin  kendisinin  sorgulandigi,  Ozdiisiiniimsel
iistkurmacalarla, gercek ve kurmaca ikiligini de seyirciye sorgulatan bir anlatim

kullanir.

Unal sinemasi iizerine yapilan baska galismalarda yonetmenin filmlerinde kullandig
temalar kapsamli bir sekilde incelenmistir (Alkan, 2007; Can&Ugurlu, 2010, Karaca,
2011; Uziimcii, 2011, Ozdemir, 2012). Umit Unal sinemas: iizerine en kapsamli
calismayr Meral Ozgmnar Esli (2012), Arada Kalmak adli calismasinda
gerceklestirmistir. Bu kitapta Ozgmar Esli, cesitli filmleri iizerinden Unal’in
Tirkiye’deki modern bireyin arada kalmisligini sinemasal dille nasil anlatmaya
calistigim irdelemistir. Bu calismanin farki ve dnemi ise Unal filmlerini yalnizca
tematik olarak incelemekten ziyade bu temalar1 bigimsel olarak nas:/ ifade ettigini ve
kullandig1 anlatimin deneysel, yenilik¢i, ¢cok yonlii ve seyircinin kurmacaya elestirel

bir perspektifle bakmasini saglamasiyla da elestirel yoniinii ortaya ¢ikarmasidir.

Bu caligmaya dahil edilen filmlerden Gélgesizler (2009) hari¢ hepsi yonetmenin
senaryosunu yazip yonettigi filmlerdir. Gélgesizler filmi Hasan Ali Toptas’in ayni
adli 1995 tarihli romanindan uyarlanmistir. Hem bu nedenle hem de terimin
edebiyatla olan iligkisi a¢isindan arastirmada edebi metinlerde kullanilan iistkurmaca

teknikler ile sinemada kullanilan tistkurmaca teknikler incelenecek ve her iki aracin



kendine has anlatim dili g6z onilinde bulundurularak karsilagtirmali bir bigimde ele

alinacaktir.

Arastirmada yontem olarak metin analizi yontemi seg¢ilmistir. Bu nedenle film bir
“metin” olarak ele alinacaktir. Tiirk¢edeki karsiligin1 “metin” olarak kullandigimiz
“text” kelimesi etimolojik olarak “doku” ya da “Grgii” anlamini da tasimaktadir.
Stam’e gore de filmi bir text olarak ele almak onun gergekligin bir taklidi degil bir
zanaat ya da yap1 oldugunun altin1 ¢izmektir. Stam, Barhtes’in “Yapittan Metine”
adli calismasinda yapitlarin yalnizca ‘nesnelerin fenomenolojik yiizeyi’ oldugunu ve
daha onceden belirlenmis bir amagla bitmis bir {lriin olarak goriindiiglinii oysa
“metnin” yazar ve izleyiciyi bir arada tutan, her ikisinin birlikte 6rdiigii bir dokuya
doniisen enerji olarak gormemiz gerektigini vurguladigini belirtir (Stam, 2000, s.
134). Barthes’a gore yapitlar yazar odaklidir ve klasik metinlerde oldugu gibi
organik bir biitiinliigii, dogrusal bir siralamayi, bicimsel seffaflifi ve realizmi
merkeze alirken yazarlik wustaligina ve okuyucunun pasif konumuna isaret
etmektedir. Fakat metin yaklasiminda ise daha aktif bir katihmla, ‘tiiketici’
konumdan ‘tiretici’ konuma gegen bir okuyucu betimlemektedir (Barthes, 1974, s.
174).

Stam, Derrida’nin ¢aligmalarinin kalbinde “metin” sorusu oldugunu ve kendisinin de
metin analizini uyguladigini belirtmektedir. Metin analizi ona gore yazarin gizli
amacimi ortaya ¢ikarmaya calisan teorilere bir tepki olarak ¢ikan Amerikan Yeni
Elestirisi, Levi Strauss’un mitler iizerine ¢alismalari, Umberto Eco’nun “agik yapit”
kavramsallastirmasi, Roland Barthes’in “yapit” ve metin” ayrimi, Althusser’in

‘semptomatik okuma’ ve Derrida’nin différance®

lizerine olan ¢aligmalariyla yeni bir
sekil almigtir. Stam’e gore “film metin”in ortaya ¢ikisi ¢esitli sorunsallar ve metinler
arasindaki iliskilerde gizlidir. Filmlerin metinsel analizini yapmak Stam’e gore
filmlere auteurizm ile ayn1 mantikta yaklagmay1 gerektirmektedir ¢linkii “yazar” gibi

yonetmen de kendi filmleriyle bir metin olusturur (Stam, 2000, s. 132).

3 Derrida bu terimi sdzel ve yazili olan arasindaki farki ortaya ¢ikartmak i¢in kullanmigtir. Ona gore

bir s6zcligiiniin anlam1 kesin olarak belirlenemez. O, defferance sozctigiinii hem “erteleme”, “sonraya
birakma”, anlaminda zamansallif1 igeren Latince “differe” sozciigiiyle, hem de Bati dillerinde
kullanilan “6zdes olmama”, “ayirdedilebilir olma”, “baska” anlamiyla “differer” sozciigiiniin
kaynasmasindan tiiretmigtir (Derrida, 2008, s. 53-54).



Fakat metin analizi 1980’lerin sonunda birgok sekilde elestirilmistir. Ozellikle filmi
bir edebiyat eseri gibi yalnizca metne indirgemenin siirlayiciligini vurgulayan bu

elestirilerin Jacques Aumont ve Michel Marie dort ana odagini belirtmektedir:
Anlat1 sinemasi ile sinirlandirilmasi;

‘Parcalara ayirmak’ i¢in 6ldiirlip, metnin organik biitlinliigiinii g6z ardi etmesi,
Filmi “mumyalastirip” onu sistemik iskeletine indirgemesi;

Filmin baglami, iiretim ve alimlanma kosullarini atlamasi (Aumont ve Marie’den

aktaran Stam, 2000, s. 193).

Filmi yalnizca bir metin olarak gérmek bu metnin cercevelenmesinde yatan alt
metinlerin, sdylemlerin ve i¢inde anlam kazandigi toplumsal yapilarin goz ardi
edilmesine ve kurmacaya ger¢ek hayattan bagimsiz bir sekilde bakmaya daha fazla
neden olmaktadir. David Bordwell de benzer bir sekilde metinsel analizin yalnizca
“yorumlama” ile sinirlandirildigini, fakat filmleri ‘semptomatik anlam’ yaratmak i¢in
“okumamanin” daha iyi olacagini, bunun yerine “tarihsel yazinbilimi” yorumlayici
gelenege alternatif olarak gostermektedir. Stam’e gore de Bordwell, tarihsel
yazinbilimle film bi¢imini tarihsel baglaminda ‘igerdeki’ anlamiyla tartigilmasi

gerektigini vurgulamaktadir (aktaran Stam, 2000, s. 137).

Bu calismada metin analizi yonteminin sinirliliklarini asabilmek i¢in, sinema
sanatina 6zgli gorsel ve anlatisal unsurlar da ¢oziimlemeye dahil edilecek, ayrica
metinleraras1 bir okuma ve analiz yapilacaktir. Stam, metinlerarasiligi, metin ya da
tiir (genre) analizinin sinirliliklarina bir cevap olarak alabilecegimiz onermektedir.
Ona gore “metinlerarasilik” “tiire” gore daha avantajlidir ¢linkii tiirlin taksonomik
tanimlamalarindan ¢ok metinlerin diger metinlerle olan bagma bakmaktadir.
Metinlerarasilik daha aktiftir ve sanat¢iyr daha 6nce var olan metin ve sdylemleri
dinamik bir sekilde yoneten orkestra sefi olarak goriir. Dahas1 metinlerarasilik tek bir
metni diger temsil sistemleriyle de alakalandirarak tekil bir “baglamdan” ¢ikarmakta
ve o metni yalnizca tek bir araci ile degil; onun diger sanat dallar1 ve medya

alanlartyla diyalojik bir bigimde iligkilenmesine olanak vermektedir (2000, s. 201).
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Metinlerarasilik bir metnin olusumunda farkli metinlerin varligina isaret ederek
metnin toplumsal yapilardan bagimsiz, saf ve islenmemis bir sey degil aksine anlami
yaratmak i¢in daha dnceki anlamlardan yardim aldigimi gdstermektedir. Bu nedenle
de analizler yapilirken filmlerin igindeki metinlerarasi iligkiler de goz Oniinde

bulundurulacaktir.

Tiirkiye’de ozdisilinlimsel, baska deyisle sinemanin kendisi iizerine diislinen
yonetmenlerin ve bu filmler iizerine yapilan ¢aligmalarin azlig1 nedeniyle, kavramsal
tartisma Avrupa ve diinyadaki Orneklere dayanmaktadir ve bu tezin séz konusu

literatiire katki sunmas1 amac¢lanmaktadir.

Calismada analiz edilen filmlerden 9 (2002), Ara (2008), ve Nar (2011) temalar1
acisindan bir iigleme olarak nitelendirilmektedir. Umit Unal her ii¢ filmin hem
senaristligini hem de yonetmenligini ustlenmistir. Gélgesizlier (2008) filminin
senaryosu diger filmlerden farkli olarak Umit Unal’a ait degildir. Gélgesizler Hasan
Ali Toptas’in 1995 tarihli ve aym1 adli romanindan uyarlanmistir. Golgesizler hari¢
diger biitiin filmlerinin ayn1 zamanda senaristligini yapmis olmasi ve filmlerinde
yonetmene 0zgii bir sinema dilini kullanmas1 (benzer kamera agilar1 ve teknikleri,
birbirine yakin tema ve karakterler kullanmasi ve klasik kurmacayi yikarak
Ozdiigiiniimselligi olusturmasi) gibi Ozellikleri onu auteur bir yonetmen olarak

nitelendirebilecegimizi gostermektedir.

Unal sinemasina bakildiginda 6zellikle bu dért filmin hem kameranin hem de
yonetmenin varligint belirgin kilan bir {stkumaca anlatiyr ve modernist
Ozdiisiiniimselligi igerdigi goriilmektedir. Gélgesizler filmi her ne kadar Hasan Ali
Toptas’in Gélgesizler romanindan bir uyarlama olsa da ydnetmenligini Unal yaptigi
icin caligma kapsamina dahil edilmistir. Bir uyarlama olmasi1 nedeniyle de
Goélgesizler filmi incelenirken Unal’m kendi sinema dili ile romandaki iist-
kurmacanin nasil harmanladigin1 gdstermek tizere her iki alan arasindaki gecisin
nasil saglandiginin agiga ¢ikarilmasi gerekmektedir. 9, Ara ve Nar filmleri hem
licleme olarak nitelendirilmesi hem de kapali ve kii¢iik mekanlarda c¢ekilmesi, Tiirk
toplumunu alegorik bir bigimde temsil etmeye calismasi ve dijital kamerayla
cekilerek birbirlerine daha yakin bir teknikle iiretilmesi agisindan bir arada analiz

edilecektir.
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Calismanin ilk boliimiinde tistkurmaca kavraminin tanimi ve tarihsel olarak gelisimi
betimlendikten sonra sinema ¢zelinde bu kavramin 6zdiislinlimsellik etrafinda nasil
sekillendigi ve Ozdiisiiniimselligin modern ve postmodern donemde sinemada hangi
farkl1 islevlerde kullanildig1 tartisilacaktir. Ikinci béliimde ise Umit Unal sinemasi
ozelinde 9, Nar, Ara ve Galgesizler filmlerinde tstkurmacasal 6zdiistiniimselligin
hangi sekil ve islevlerde kullanildigi filmlerin bigimsel ve tematik ozellikleri
acisindan siniflandirilarak gosterilecektir. Son olarak da bu tekniklerin sinemanin

kendine bakis1 ve sosyal yonii acisindan nelere isaret ettigi tartigilacaktir.
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1. BOLUM
USTKURMACA VE OZDUSUNUMSELLIK

1.1. KURMACA- USTKURMACA

Ustkurmaca (metafiction) “iistii” ya da “dtesi” anlamimna gelen meta on eki ve
“kurmaca” anlamina gelen fiction kelimelerinin birlestirilmesiyle olusmus bir
terimdir. Meta 6n eki “kendine isaret etme”, “kendi kurgusalliginin farkinda olma”,
“listli” ve “Otesi” anlamiyla edebiyat disinda dil bilimi (metadil), tiyatro (metatiyatro)
gibi kendisi de kurmaca hikayeler anlatan filmler icin kullanilan bir terimdir
(Krysinski, 2014, s. 74). Ayta¢ Oren iistkurmaca terimin etimolojik kokenine
baktigimizda “kokiin (kurmaca) dnek alisinin (iist), oncelikle bu kavram (kurmaca)
icinde olugmus bir anlam durumunu” ifade ettigini ve tiistkurmacayi, kurmaca
olusturmanin bir bagka bi¢imi olarak da gorebilecegimizi belirtmistir (2016, s. 101).
Bu nedenle iistkurmacay1 anlayabilmek i¢in “kurmaca” teriminin kendisine bakmak

onun ne gibi temeller iizerine kuruldugunu daha net bir bigcimde gdsterecektir.

Kurmaca (fiction) “ger¢cek olmayan olay ve kahramanlardan olusan eser” anlamina
gelmektedir (Tirk Dil Kurumu Genel Tiirkge Sozliigi, 2017). Bu tanim edebiyat,
tiyatro ve benzer sanatsal anlatilarin gercegin aksine yasanmamis olaylar ve gercekte
var olmayan karakterlerle insa edilmesini anlatmaktadir. Kurmacaya bu sekilde
bakildiginda sinemanin da gergegin aksine hayal iiriinii bir anlat1 olarak algilandig1
goriilmektedir. Bu da sinema ile gercek diinya arasinda bir smir ¢izilmesini

gerektirir.

Kurmaca diinyanin gergek diinyadan farkliligi iizerinden algilanmasini sanatsal
temsilin ontolojisindeki en eski kavrayis bicimlerinden biri oldugunu belirten Brian
McHale’e gore klasik donemdeki heterocosm (ayr1 ya da alternatif bir diinya)
kavramsallastirmasi bunun en belirgin gostergesidir. Ona gore kurmaca diinyay: bir
heterocosm olarak tanimlayanlarin basinda Sir Philip Sidney vardir ve Sidney,

kurgusal diinyay1 kendi basina, ayr1 bir diinya olarak gérmektedir (2004, s. 27).

Kurmaca diinyaya bir heterocosm olarak bakma her ne kadar ger¢ek ve kurmaca
arasinda ontolojik olarak bir sinir ¢izmeyi gerektirse de bu, iki diinya arasinda bir

bag olmadigin1 gostermez. Ciinkii her seyden oOnce bu yaklagiminin kendisi
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yanstimaci bir bakis agisindan tiiremistir. McHale’e gore kurmaca ve gergek diinya
“benzerlik” tizerinden bir iliski i¢indedir ve benzerlik ayni zamanda farkliligi da
iginde barindirir; gergek diinyanin da kurmaca diinyada ya da sanatin aynasinda
yansitilabilmesi i¢in “ondan ayri ve onun karsisinda” konumlanmasi gerekir.
McHale, Sidney’in heterocosm olarak tanimladigi bu diinyanin yirminci yiizyilda
kurmacasallik (fictionality) olarak algilandigini belirtir (2004, s. 27-28). Daniel
Yacavone’a gore bu diinya olusturulurken referansi olarak ampirik gergegi ve gercek
diinyayr alir. M.H. Abrams, Joseph Addison, Karl Phillip Moritz, Alexander
Baumgarten, Kant ve 18. yiizyilin ortalarinda yazmis diger yazarlar gibi sanatsal
temsillerin “gergegin alternatifi ya da taklidi” degil ‘kendine has, i¢sel biitiinliigii
olan, otonom bir diinya’ oldugunu savunmuslardir. Ona gore bu yaklagimlarin
temelinde yansitmaci sanat anlayisindaki gercege ayna tutma savinin aksine Judeo-
Hristiyan gelenegindeki Yaratma diislincesi vardir ve buna paralel olarak metni

olusturan kisi tanrisal bir konuma koyulur (2015, s. 9).

Linda Hutcheon’a gore de kurmaca diinyay1 gergek diinyadaki referanslar tizerinden
anlayabiliriz fakat bu, onun kendi basina, yeni bir diinya olusturmasini engellemez.
Ona gore ornegin kurmaca bir roman okuyan birinin buradaki olaylar1 anlamasimin
sebebi gerg¢ek diinyadaki dilsel ve deneyimsel bilgisidir. Fakat okur sayfadaki
kelimeleri okudukga kelimeler kendine referans olan ve kendi i¢inde gegerli ve tutarh
baska bir diinya yaratir. Bu nedenle hem yazma hem de okuma yaratici bir eylemdir
ve her ikisi de dil araciligiyla gergeklesir. Bu diinyanin “dogrulugu” gergek diinya
referans alinarak Olgiilemez ciinkii kendi diinyas1 disinda var olmamislardir (1980,
5.100-104).

Kurmaca olusturmanin bir baska yolu olan iistkurmaca ise, kurmaca ve gergek
arasindaki bu keskin ayrimi yeniden bir araya getiren bir yapiya sahiptir ve daha
once de bahsedildigi gibi ikisi arasindaki ayrimi yikarak hem gercegin icinde
barindirdigi kurmacaligi hem de kurmacanin iginde barindirdigi gercekligi, ikisi

arasinda bir bag kurarak ortaya ¢ikarir.

Ust (meta) 6n ekinin herhangi bir disiplinde kullanildiginda o disiplinin ana
ozelliklerini ve sorunlarmi irdeleyip ¢6zmeyi ifade ettigi diisiiniildiigiinde ise,

kurmacanin aldigi “iist” eki “kendini sorgulamanin ve sinirsiz gostergelesimin
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(semiosis), yani anlam siireciyle ilgilenmenin islemsel yollarini gelistirme” anlamina
da gelmektedir (Cevizci, 2013, s. 1089). Wladimir Krysinski’ye gore de “iist boyut
terimi, baz1 edebi metinlerin, anlam siireci ile i¢sel 6zdiisiiniimselligi ya da diyalojik
digsal yorumu arasindaki iligskiyi sorunsallastirdiklar1 anlamina gelir. Bu iliski
incelendiginde; bigimsel tarzlar, sdylemsel vurgular, anlamsal ereklilikler ve
metinlerarast oyunlar bakimindan gegirdikleri degisimlerin kapsami” ortaya serilir

(2014, 5. 74).

Sinemada istkurmaca (metasinema) ise edebi metinlerde oldugu gibi kendi
kurmacaligini ortaya ¢ikaran, yaratim siireglerini irdeleyen ve bunu yaparken aracin
ozelliklerine ve kendisine dair sorgulama yapan bir anlati teknigidir. Ustkurmaca
filmlerin edebi metinlerdeki gibi sorguladiklart sey metin olusturmanin kendisi yani
anlatidir. Filmde anlati ise kurgu* (editing) ile olusturulmaktadir. Ayri pargalardan
olusan sahneler kurgu sayesinde bir araya getirilerek sinemada bir anlati olusturulur
ve epeyce tartismali ayrimlar olmakla birlikte kurmaca sinemada iki temel egilimden
bahsetmek miimkiindiir: Klasik Hollywood anlatis1 ve sanat sinemasi® anlatis1. Ana
akim olarak tanimlayabilecegimiz ve genellikle ticari filmlerde kullanilan Klasik
Hollywood anlatis1 seyircide kafa karisikligi yaratmayan, olaylarin bir ¢oziime
ulastigl, neden-sonug iliskisiyle bir uyum i¢inde ilerleyen bir yapiya sahiptir. Bu
anlati yapisinda kurgunun temelde amacladigi seyse filmde biitiinciil bir yap:
olusturmak ve kurgusal miidahaleleri gizleyip dikissiz bir anlatiyla seyircide dogal
seyrinde ilerleyen bir akis hissini uyandirmaktir. Glinlimiizde ise klasik Hollywood
anlatis1 her ne kadar belirli 6zelliklerini korusa da aracin i¢indeki teknik gelismeler
ve hikdye anlatim sekillerindeki degisimlerle post-klasik olarak nitelendirilen yeni
bir bigime donlismiistiir. Bu anlatim bi¢iminin 6zelliklerine bir sonraki boliimde

deginilecektir. Bu tarz anlatilarda dikissizligi ve kesme ve montaj gibi film

4 Kurgu burada sinemada “bir ¢ekimin hemen ardindan gelen diger ¢ekimle olan koordinasyonu” ve
“istenmeyen, gereksiz ¢cekimlerin kesilip istenen ¢ekimlerin bir araya getirilmesi”’, montaj anlamiyla

kullanilmaktadir (Bordwell & Thompson, 2009, s. 218).

5 Bu anlati egilimleri farkli kuramcilara gére daha fazla sayida da drneklendirilebilir. Ornegin David
Bordwell anlati egilimlerini dort sinifta incelemektedir: klasik anlati, sanat sinemasi anlatisi, tarihsel
materyalist anlati ve parametrik anlati1 (Bkz. Bordwell, 1985).
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olusturulurken yapilan kurgusal miidahaleleri gizlemenin en ¢ok kullanilan yolu ise

devamlilik kurgusu® ve klasik kesmedir (Speidel, 2012, s. 80-90).

Devamlilik kurgusu ve klasik kesme sinema tarihinin baslangicindan bu yana
hikayeleri anlasilir kilmak ve anlatisal devamlilig1 saglamak icin kullanilagelen bir
kurgu bigimidir. Hollywood tarzi film yapimi ya da klasik anlati sinemasi1 olarak
nitelendirilen sinemada siklikla kullanilan bu bi¢im filmin i¢indeki biitiin teknik
stiregleri gizler ve seyirciye izlediklerinin bir film oldugunu unutturarak Sykiiniin
akisina kapilmalarina neden olur. Bu tarz bir kurguda yonetmenin asil amaci sahneler
arasinda yapilan kesme ve gecislerin gériinmemesini saglamaktir. Bir baska deyisle
yaptig1 kurgusal miidahaleleri gizlemektir. Bunu yapmak icin bir sahneden diger
sahneye gecerken zaman, mekan, hareket, konum gibi Ozelliklerin bir dncekinin
devami niteliginde olmasini saglayarak uyumu bozmayacak sekilde birlestirir ve

seyircinin hikdyeden kopmasini engellemis olur (Orpen, 2003, s. 16).

Devamlilik kurgusunun en temel amaci izleyicinin filmle 6zdeslesmesini ve
Aristoteles¢i anlamda bir ruhsal bosalim’ (katharsis) yasamasmi saglamaktir. Bu
sekilde izleyici filmin hikayesine kendini kaptiracak ve izlediginin bir film oldugunu
unutacaktir. Fakat devamlilik kurgusu, kurgu olusturmanin tek yolu degildir.
Sinemacilar klasik kurgu bicimini kullanmaktansa sembolik bir bigimde bu
devamlilig1 yikabilirler. Sanat sinemasi gibi kendini klasik Hollywood anlatisinin
karsisinda konumlandiran ve onun normlarini yikmaya calisan anlatilarda devamlilik
kurgusu bilingli olarak yikilir. Devamlilik kurgusunu yikmaninsa iki yolu vardir.
Bunlardan ilki Jean-Luc-Godard'nin Serseri Asiklar (A bout de souffle, 1960)
filminde yaptig1 gibi sigrama kullanarak klasik zaman, mekan ve grafiksel
devamlilig1i bozmaktir. Bu da agi/kars1 ac1 cekimlerini ve 30 derece kuralini® ihlal
ederek gerceklesmektedir. Devamsizligi olusturmanin ikinci yolu ise “diegetik

olmayan eklemedir”. Burada yOnetmen filmdeki diegetik evrenin zaman ve

¢ Devamlilik kurgusuna goriinmeyen kurgu da denilebilir. Bu tarz bir kurguda kesintisizligi saglamak
ve mantik hatasi yaratmadan izleyiciye filmin miidahele edilmeden ¢ekildigi hissini vermek igin klasik
kesme kullanilir (Speidel, 2012, s.83).

" Arinma olarak da karsilanabilecek katharsis, seyircinin acima ve korku duygularini hissetmesi ve
kendini ‘tutkularindan temizlemesidir’ (Aristoteles, 2006, s.22).

8 Bu kurgu kuralina gore bagka bir sahneye gectiginde kamera bir énceki konumundan en az 30 derece
uzakta olmalidir. 30 derece kurali gibi 180 derece kurali da birbiri ardina gelen sahnelerdeki uzamsal
devamlilig1 saglamak i¢in kameranin ¢ekim yapilan objeyle arasinda bulundugu varsayilan hayali bir
cizgidir (Speidel, 2012, s. 83).
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mekanma ait olamayan goriintiileri ekleyerek filmin biitiinligiinii bilingli olarak

bozar (Bordwell &Thompson, 2009, s. 74, 231, 254).

Y 6netmenlerin devamlilik kurgusunu bilingli olarak yikmasinin ana nedeni ise klasik
anlatilardaki devamlilik kurgusunun “gerceklik” illlizyonuna karsi ¢ikmalaridir.
Klasik anlat1 sinemas1 kurguyla devamlilig1 olusturarak izleyiciye objektif, dogrudan
bir yansitma yaptig1 izlenimini yaratir. Fakat sanat sinemasi anlatis1 bdyle objektif
bir yansitmanin miimkiin olmadigini ¢iinkli kurgu olusturmanin kendisinin eleme,
secme ve birlestirme gibi siibjektif miidahaleleri i¢inde barindirdigini izleyiciye
hatirlatir ve kurgudaki devamsizliklar filmlerdeki “Oykiiye ait geleneksel kavramlari
zorlar ve yoruma agik kurguyu daha da ileri gotiiriir” (Bordwell & Thompson, 2009,
s. 257).

Metasinema ya da iistkurmaca sinemada da kurgudaki devamlilik ilkeleri bozularak
filmdeki hikdyedense bu hikdyenin nasil anlatildigina dikkat ¢ekilir. izleyicinin bir
film izledigini hatirlatmak amaciyla da cesitli tekniklere basvururlar. Bu teknikleri
Rune Bruun Madsen, “ When fiction points the finger — metafiction in films and TV
series” adli inceleme yazisinda (Anker Gemzee’nin edebiyatta iistkurmacanin
tipolojik yapisini betimledigini 6ne siirdiigli 4 teknigi (2015) sinemaya uyarlayarak)

su sekilde siralamustir:

Author meta (Ust-yazar)

Adressee meta (Ust-seslenen)
Composition meta (Ust- kompozisyon)
Inter meta (Ust-metinlerarasilik)
Ust-yazar:

Bu tarz bir iistkurmaca filmde yonetmen ya kendisine ya da anlatiy1 yonlendirme
kabiliyetine dikkati ¢eker. Film ve dizilerde tist-yazar daha ¢ok voice-over (dig
ses) teknigiyle yonetmenin sesini veya diegetik evrenden cikarak anlatiya ilahi bir
bakis agisiyla yorum yapan bir kisi olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Buna 6rnek
olarak Citizen Kane (Yurttas Kane, Orson Welles, 1941) filmini ve Fight Club
(Doviis Kuliibii, David Fincher, 1999) filmindeki sizofrenik anlaticiy1 ve buna
benzer bir¢ok filmi 6rnek verebiliriz.

Ust-seslenen:

Bu tarz bir iistkurmaca filmde, filmin anlati evreninden bir kisi genellikle
Brechtiyen stratejilerle dordiincii duvar1 yikarak kameraya dogrudan bakip
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seyirciye seslenmektedir. Ornegin Amélie ((Jean-Pierre Jeunet, 2001) filmindeki
baskarakter bircok kere dordiincti duvari yikarak pismanliklart hakkinda seyirciye
itiraflarda bulunur.

Ust-komposizyon:

Ust-kompozisyon bir eseri tamimlayan biitiin 6zelliklerin 6zdiisiiniimselligine
vurgu yapilmasidir. Anlatinin kronolojik yapisinin bozulmasi buna 6rnek olarak
verilebilir. Bu tarz filmlerde seyirci filmi ¢6zmeye davet edilir ve pasif bir izleme
edimindense pargalar birlestirip, sifreleri ¢6zmek ic¢in filmde aktif bir sekilde rol
almaya davet edilir. Parc¢ali kronolojiye 6rnek olarak Pulp Fiction (Ucuz Roman,
Quentin Tarantino, 1994) filminde John Travolta’nin oynadigr Vincent Vega
karakterinin filmin ortasinda 6liip sonra tekrar yasadigimi gérmemiz gosterilebilir.

Ust-metinlerarasilik:

Bu tarz bir filmde yOnetmenlere, kurgusal karakterlere, farkli film tiirlerine
gondermeler yapilarak metinleraras: bir iletisim saglanmaktadir. Metinler arasi
iletisim yalnizca sinema alaninda degil edebiyat, tiyatro, miizik, televizyon ve
baska medya alanlariyla da olabilir. Yine burada da metinlere yapilan referanslar
anlamak i¢in seyirci genis bir kiiltlirel bilgiye sahip olmak durumundadir.
Ormegin Quentin Tarantino Kill Bill (Bill’i Oldiir) (2003) filminde ‘western

filmlerinin kaliplarin1 ve formlarint’... ‘ayni zamanda da tarihten 6diing aldig:
pek ¢ok metni kendi i¢inde eriterek’ yeni bir metin ortaya koymaktadir (Madsen,
2015, s. 259).

Yukaridaki tanimlamalarda da goriildigii gibi metasinema kavrami romandaki
tistkurmacayla hem benzer hem de aracin kendine 6zgii olanaklari nedeniyle farkli
bicimlerde ortaya c¢ikmaktadir. Robert Stam metasinemanin, {stkurmacasal
Ozdiigiiniimselligi kastederek ‘kendini goren’ ve ‘kendi kurmacaliginin’ farkinda olan
filmler i¢in kullanildigini belirtir. Farkli disiplinlerde kullanilan 6zdiistiniimsellik
kavrami film baglaminda kullanildiginda da filmin “araciligina dikkati ¢ekerek,
sanatin iletisimde seffaf bir medya olabilme varsayimimi yikmaya” yardimei
oldugunu belirtmektedir. Stam’e gore ozdiisiiniimsellik film baglaminda bir st dil
yaratmak, yoOnetmenin anlatim aracina doniip kendi kurmacaliklarini” agiga

¢ikarmaktir (Stam, 1985, s. 123).

Ozdiisiiniimsel filmlerde kullanilan teknikler genellikle dolayimsiz bir aktarim
yapildig1 hissini uyandiran klasik anlatilardaki uylagimlar yikmaya yoneliktir. Biitiin
tekniklerin ortak amaci ise filmdeki anlatinin bir kurmacadan ibaret oldugunu
gostermek ve seyircinin de bunun bilincinde olmasini saglamaktir. Bunu yaparken de
Ozdiisiinlimsel bir bicimde filmsel araglar1 goriiniir kilar. Bu, {istkurmaca roman
yazarinin metin i¢inde kendi varligim1 gostermesine de benzemektedir. Yildiz

Ecevit’e gore de iistkurmaca romanlardaki “bu egilim genel baglamda, yazma


http://www.kosmorama.org/ServiceMenu/05-English/Articles/When-fiction-points-the-finger.aspx
http://www.kosmorama.org/ServiceMenu/05-English/Articles/When-fiction-points-the-finger.aspx
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ediminin kurmaca metnin i¢inde kurgulanmasi... Yazarin, metnini nasil yazdigini o
metnin i¢inde anlatmasi, yazma sorunlarini metninin ana konusu durumuna

getirmesi” demektir ve “kurmacanin kurmacasi” olarak goriilmelidir (2012, s. 255-
256).

Ustkurgusal filmlerde de ydnetmen, kamera arkasindaki varhigimi seyirciye gesitli
tekniklerle gdstererek yarattigt kurmacay1 yine bir kurmaca iizerinden elestirir. Bu
tekniklerden biri yonetmenin dis ses yoluyla anlatiya dahil olmasidir. D1s ses anlatici
yonetmenin kendi sesi olabilecegi gibi yasanan olaylar1 seyirciye anlatan ya da bu
olaylar hakkinda yorum yapan kimligi belirsiz bir kisi de olabilir. Bu anlatimi1 pek
cok Hollywood filmlerinde gérmek miimkiindiir fakat burada dikkat edilmesi
gereken anlaticinin hikayeyi anlamada seyirciye yardimei bir unsur olarak mi1 yoksa
filmin diegetik evrenine disaridan bakarak seyirciyi hikayeye yabancilagtiran bir
unsur olarak mi kullanildigidir. Godard, bu teknigi filmlerinde yabancilastirma etkisi
yaratacak bigimde siklikla kullanan ydnetmenlerden biridir. Ornegin, Cete (Bande a
part, 1964) filminde anlatict (Godard’nin kendi sesi) olaylar1 ozetler, benzetmeler
yapar, ileriki sahnelerde ya da filmin devaminda neler olacagini anlatir (Stam, 1985,
s. 150). Dis ses anlatim teknigi “ampirik diinya ve anlati diinyasi arasina bir araci
islevi de goriir. Anlatinin referans noktasi ilk olarak ampirik diinya degil anlatici-
0znedir. Bu da anlatisal gercekligin yalnizca anlaticinin metnindekindeki 6znellik ile
gercege baglandigimi gosterir” (Kovacs, 2010, s. 245). Anlaticinin hangi sahista
olaylar1 anlattig1 da 6nemlidir. Birinci tekil sahis anlatimi1 karakterlerin zihnindekileri
aktaran bir monolog olabilecegi gibi yasanilan olaylarin ardindan yorum yapan ve

pismanliklarini dile getiren bir anlatict da olabilir.

Dis ses anlatim tekniginin yani sira yonetmen bazen kamera arkasinda kalmaktansa
filmin icinde de goriinerek filmin kurmacaligim1 seyirciye hatirlatabilir. Alfred
Hitchcock gibi bazi yonetmenlerin filmlerinde kullandigi cameo gériiniim® (cameo
appearance) buna Ornek gosterilebilir. Cameo goriinlim ayni zamanda gercek

hayattan tanidigimiz iinlii bir kisinin filmde kendini oynamasiyla da gerceklesebilir.

® Cameo gériiniim herhangi bir filmde ya da televizyon sovunda tanmmus kisilerin kisa siireli olarak
goriinmesidir (Goble, 2010, s. 90). Sinemada en ¢ok bilinen 6rneklerinden biri de Alfred Hitchcock
gibi kendi yonettigi filmlerinde (otobiise binen bir yolcu ya da bir binanin 6niinden gegen kisi gibi)
kisa ve ¢ogu zaman farkina varilamayacak rollerde anlik gériinmesidir.
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Ustkurmaca bu sekilde gercek hayati kurmacanin icine tastyarak seyirciye bu

kisilerin kurmaca evrenin disindaki varligini hatirlatir.

Bazen de yonetmen 8 % (Federico Fellini, 1963) filminde oldugu gibi bizzat kendisi
filmin i¢inde gériinmese bile dolayli sekilde kendini yansitarak kendi film yapimini
yine bir filmin i¢inde de sorgulayabilir ve bu sekilde filmde bir ayna yap1 olusturmus
olur. Secil Biiker, Fellini’nin filmindeki ayna yapiy1 “i¢inde kendi kiigiik benzerini
tagiyan, film {izerine bir film” olarak tanimlar ve Metz’in bu yapiy:r i¢inde tablo
barmdiran bir tabloya ya da roman i¢inde romana benzetmesini 6rnek gosterir (1999,
s. 1). Burada yonetmen kendi yaratim siirecine bir ayna tutar ve bu siireci yine bir
kurmaca icinden gostererek ikili bir sorgulama yapar. Sorguladigi ilk sey film
yapiminin kendisi ikinci sey ise kendi yaratimsal siirecidir. Sally Potter’in Tango
Dersi (The Tango Lesson, 1997) filmi de yaratimsal siirecini kendi filmi i¢inde
sorgulayarak gostermesi acisindan 6rnek gosterilebilir. Bu filmde Sally Potter, Sally
isimli Ingiliz bir yonetmeni oynar ve Pablo (Pablo Veron gergek hayatta da bir tango
dansgisidir) isimli bir dans¢iya eger ona ders verirse kendisini filminde oynatacagini
sOyler. Her iki oyuncu bir anlamda kendilerini oynamaktadir ve filme bu nedenle

yari-otobiyografik bir 6ge katar.

Yonetmenin kendi yaratimsal siirecini sorgulamasi, iistkurmacanin 6zdiisiinlimsel
yOniinii ortaya ¢ikartir. Scholes da 1970’lere gelindiginde tistkurmacanin kendinin
farkinda olan, 6z bilince ve ironik bir 6z mesafeye sahip kurgusal metinleri anlatan
bir kavrama doniistiigiinii belirtmektedir (1970, s. 111). Bu baglamda 06z-
diisiiniimsellik {istkurmaca kavramini anlamada énemli bir role sahiptir. Oz-diisiiniim
Erol Mutlu’nun tanimina goére “bir sistemin kendisine goénderme yapabilme
niteligi”dir. Ozdiisiiniimsellik kavrami farkli disiplinlerde ve ¢ogu zaman
diisiiniimsellikle ayn1 anlamda ve birbiri yerine de kullanilirken sinemasal metinlerin
tanimlanisinda 6zdistinlimsellik daha sik kullanilir. Kisaca herhangi bir metnin
kendini yansitmasi anlamina gelmektedir. Mutlu 6z-diistiniimselligi tanimlarken dilin
kendisinin 6z-diisiiniimsel oldugunu ¢iinkii insanlarin “dili dil hakkinda konusacak
sekilde” kullanabileceklerini belirtir (2012, s. 245). Chandler ise diislinlimselligi

sOyle tanimlar:
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Diistiniimsel terimi, ‘geriye biikiilme’ anlamina gelen Latince reflexio/reflectere
kelimesinden tiiretilmistir. Gorsel-isitsel pratikte uygulanmasinda bu etimolojik
kokiin uzantisiyla diistintimsellik, film ve televizyon metinlerinin kurgusal
yapisi sirasinda, varligina dikkati ¢gekme kapasitesine atifta bulunur. Metinlerin
yapimin1 6n plana ¢ikaran ve temsil etme statiilerini teyit eden bir siirectir
(Chandler’dan aktaran Kurtoglu, 2016, s.25 ).

Oz-diisiiniimselligi sinema baglaminda ele alan Stam de soyle soyler:

En genel tanimiyla filmsel 6zdiistiniimsellik filmlerin kendi iiretim siireglerine
(Truffaut), yonetmenlerin yazim siireglerine (Federico Fellini 81/2) metinsel
prosediirlere (Hollis Framton ya da Micheal Snow’un avant garde filmleri),
metinlerarasi1 etkilere (Mel Brooks’un parodi filmleri) ya da alimlamaya
(Sherlock Jr, Kahirenin Mor Giilii) gonderme yapmaktadir (2000, s. 151).

Stam’a gore filmsel siireclere dikkat ¢ekilerek aslinda sanatin ‘seffaf bir iletigim’
aract olarak gercek diinyaya acilan bir pencere gibi var olan bir gercegi yansittigi
goriisii alasagr edilmistir (2000, s. 152). Filmlerde kullanilan 6zdiistintimsel
tekniklerle yonetmenin film yapimi hilelerini ortaya sermesi bir yandan film
yapiminin kendisini sorgularken diger yandan da seyircinin bu stireclerin bilincinde

olmasini saglar ve onlar filmi anlamlandirmanin bir parcasi haline getirir.

Seyirci bu sekilde, sinemanin dogrudan bir yansitma araci olmaktansa belirli bir
bakis agisindan sunulan ve teknik siireclerle Oriilmiis bir insa oldugu gerceginin
farkma varir. Ustkurmaca kavramini 6z-diisiiniimsellik terimiyle tanimlayan bir
bagka yazar da Patricia Waugh’dur. Ona gore istkurmaca “kendi yaratimsal
statiisiine sistematik ve bilin¢li bir sekilde dikkati ¢eken” metinlerde goriilmektedir
(Waugh, 2001, s. 7). Bu tarz metinler bu sekilde kendi insalarinin da elestirisini

yapmis olur ve boylelikle elestiri ve kurmacayi ayni metinde bir araya getirirler.

Umit Unal sinemasma bakildiginda da filmlerin anlatisinin “kendini géren” ve
“kendine isaret eden” bir yapida oldugu goriilmektedir. Yonetmen filmlerinde klasik
anlati filmlerindeki gibi bir gerceklik illiizyonu yaratmak yerine, bu illiizyonun
varligim seyirciye gostererek onlari filmi anlamlandirma siirecine aktif bir sekilde
katilmaya davet etmektedir. Daha 6nce bahsedilen dort iistkurmaca teknigini Unal
filmlerinde de gdrmemiz miimkiindiir. Ornegin iist- yazar teknigini Gélgesizler
filminde gorebiliriz. Hatta bu teknigin filmin ana konusunu olusturdugu da
sOylenebilir ¢iinkii filmde izledigimiz olaylar1 kendi yazi masasinda tasarlayan bir

yazar bulunmaktadir.
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9 ve Ara filmlerinde de iist-seslenen teknigi kameranin konumlanisiyla seyirciye film
izlediginin hatirlatilmasinda gortilebilir. Seyirci burada kamera gibi kendisinin de
gbzlemci konumda oldugunun farkina varir. Ust-kompozisyon ise Umit Unal’in
filmlerinde en sik kullandig iistkurmaca teknigidir. Ozellikle 9 ve Nar filmlerinde
parcali bir kronoloji kullanarak seyirciyi hikayeyi bir yapboz gibi birlestirmeye iter

ve boylelikle onlar1 komposizyonu olusturmanin bir par¢asi haline getirir.

Unal tiim bu teknikleri kullanarak 6zdiisiiniimsel bir anlat: kurar. Fakat 9, Ara ve Nar
ticlemesindeki Ozdistinimsellik Gélgesizler filmindeki Ozdiistinimsellikle ayni
sekilde kurulmamustir. Her dort filmde metinsel insalarina dikkati ¢eken bir anlatim
s0z konusu olmasina ragmen {liglemede kullandigr 6zdisiintimsel dil daha ¢ok
modernist auteuriin elestirel bakisiyla bagdasirken Galgesizier filminde kullandigi
Ozdiigiiniimsel dil metinlerarasilik vurgusunun yani sira ger¢ek ve kurmaca diizlem
arasinda degisen 6zne konumlarini®® (interchangeability of subject positions )(Hasan
Ali Toptas’in filmde kendini oynamasi, filmdeki karakterlerin ayni anda farkl
kurmaca alaninda olmasi gibi) gdstermesi agisindan postmodern bir teknik olarak

nitelendirilebilir.

1.2. KLASIK VE POST-KLASIK ANLATI

Ustkurmacasal dzdiisiiniimselligi filmsel anlatida olusturmanin en temel bi¢imi daha
once de bahsedildigi gibi klasik anlati sinemasinda gerceklik illiizyonu yaratan anlati
uylasimlarinin  yikilmasidir. Ustkurmacasal 6zdiisiiniimsellik bu baglamda klasik
anlatt  karsisinda  konumlandirilan  modernist sanat sinemasi  anlatisina
yaklagmaktadir. Bu baglamda da ¢alismada analiz edilecek olan Umit Unal filmlerini

sanat filmi olarak nitelendirmek miimkiindiir ¢iinkii o da anlatisinda gergeklik

10 T yotard Fost.modern. temsillerde birgok farkli 6zne pozisyonunun dahil ed_ildi%ini ve hig birinin
“listanlatisal” bir 6ncelige sahip olmadigimi soyler (1984, s. xxiii—xxiv). Veronica Pravedelli de Nani

Moretti sinemasini postmodern olarak tanimlayan 6gelerden biri olarak farkli 6zne pozisyonlarini
filminde gostermesini drnek verir. Pravedelli’ye gore Moretti’nin kamera 6niinde goriinmesi gergek ve
kurmaca karsithigini yikar. Ona gore Moretti, filmlerin yalnizca “auteur yonetmeni” degil, Michele
Apicella adli kurmaca bir karakterdir. Bu sekilde Moretti “ben”i tice bolmstiir; “ulasilamaz gergek
ben, aktor/kurmaca karakter ve yonetmen (2017, s. 245-246). Golgesizler filminde ise Hasan Ali
Toptas “ben” iige boliinmiigtiir; gercek hayattaki Toptas, Gdlgesizler kitabindaki kurmaca yazar
Toptas ve Unal’in filminde kurmaca bir karakteri oynayan Toptas.
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illizyonu olusturmak yerine klasik normun digina ¢ikmis ve bu illiizyonu, yarattig

Ozdiigiiniimsellikle seyirciye gostermeye ¢aligmistir.

Unal sinemasini klasik anlati normlaridan ayiranin ne oldugunu gostermek icin ilk
olarak klasik anlati normlarinin neler olduguna bakmak gereklidir. David Bordwell
klasik anlat1 sinemasini tanimlarken 1917-1960 yillar1 arasin1 kapsayan, Hollywood
stiidyo film yapiminin etkili oldugu donemdeki anlati normlarina deginmektedir. Ona
gore klasik anlati sinemasinmi ‘seffaflik’, ‘gériinmezlik’, ‘liretimin gizlenmesi’ gibi
klise tanimlamalarla anlatmak yerine filmdeki dykiiyii (fabula) ‘normalize edilmis’
bir bigimde sunma, olay oOrgiisii (suzhet) ve stili yonlendirmedeki farkliliklar
tizerinden tanimlamak gerekir. Bordwell’e gore klasik anlatiy1 betimleyen en 6nemli
ozelliklerden biri psikolojik bir biitiinliigii olan ve bir sorunun ¢dziimii iizerine
yogunlagan karakterlerdir. Filmde gergeklesen olaylar ise neden sonug¢ zincirinde ve
cogu zaman bir ana karakterin etrafinda gelisirler. Anlat1 prensibi ii¢ birlik'! kuralina
gore diizenlenir: zaman, uzam ve olay birligi. Anlat1 ‘biitlin karakterlerden daha fazla
bilir ve nadiren seyirciye seslendigi’ gercegini gosterir (Bordwell, 1985, s. 156-162).
Anlatidaki birligi yaratmak i¢in de devamlilik kurgusu ve paralel kurgu gibi anlatiyla

bir biitiin olusturan kurgu bi¢ciminden yararlanir.

Klasik Hollywood anlatisi olarak da tanimlanan bu anlat1 bi¢imi 1960 ve sonrasindaki
ana akim filmlerde de kullanilmasina ragmen bazi kuramcilara gore filmlerin hem
genel gorlinlimiinde hem de hikayeleri sunus bigimlerinde belirli degisiklikler
yasanmistir ve bu degisimler de sinemada post-klasik bir anlatiya isaret eder.
Eleftheria Thanouli sinemadaki bu degisimleri betimlerken bunlar1 nostalji, parodi ve
kolaj gibi oOzellikleriyle tartisilan postmodern anlatidan ayirarak post-klasik
nitelemesini kullanir. Ona gore Mavi Kadife (Blue Velvet, David Lynch, 1986), Bi¢ak
Swrti (Blade Runner, Ridley Scott, 1982), Harry Sally ile Tamisinca (When Harry Met
Sally, Rob Reiner, 1989), Terdristler (Kong bu fen zi, Edward Yang, 1986) ve Hitler:
Almanya’dan Bir Film (Hitler, Ein Film Aus Deutschland, Hans-Jiirgen Syberberg,
1977) gibi birbirinden ¢ok ayr1 filmlerin ortak 6zelliklerini postmodernite gibi genis

1 Tragedyalarin dzelligi gesitli kurallara bagli olmaktir. Bu kurallardan en belirgini, hatta ilk planda
geleni ii¢ birlik kuralidir. Ug birlik kurali: a- Zaman birligi: Oyundaki olayin 24 saat icinde ge¢mesi,
b- yer birligi: Olayin aymi yerde ge¢mis olmasi, ¢- Konu birligi: Yapitin tek konuyu islemesi, olayin
kisilere siki sikiya bagli olmasindan olusur (BSTS / Yazin Terimleri Sozligii 1974)
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bir semsiye terim altinda toplayamayiz. Bu nedenle Thanouli bu tarz farkl filmlerin
aralarindaki ortakliklar1 Bordwell’in Narration in the Fiction Film (Kurmaca Filmde
Anlati) (1985) isimli kitabinda kompozisyonel, gercekci, jenerik ve sanatsal olarak
ayirdigr dort anlati motivasyonuna bakarak analiz edebilecegimizi 6ne stirmektedir

(Thanouli, 2006, s. 183).

Thanouli’ye gore kompozisyonel motivasyona baktigimizda post klasik anlatida
klasik anlatilarin yap1 tasi olan “karakter merkezli nedensellik, tekrar eden motifler
ve heteroseksiiel ¢iftin bir misyon yiiklenmesiyle birlesen ikili senaryo yapis1” gibi
ozellikler hala bulunmaktadir. Fakat klasik anlatilarda ‘belirli bir amact ve hikayeyi
ilerleten hedefi’ olan, bu nedenle de ‘eylemlerinin alternatif sonucglarinin skalasini
daraltan’ karakterler varken post-klasik anlati “cogul karakterleri kullanarak
aralarindaki etkilesimi arttirir ve amaglarini ¢ogaltarak boler.” Bordwell’in bahsettigi
ikinci motivasyon olan gerceklik ise post-klasik anlatida hipermedya,
medyalararasilik, katmanlara aywrma Ve yogunlastirilmis devamlilik (intensified
continuity) gibi farkli araglarla sunulan ve ¢ok katmanli bir durumdur. Bu da klasik
anlatidaki dolaysiz gerceklik aktarimi anlayisindan farklidir. Hipermedyalar
kullanilarak olusturulan gerceklik olaya farkli ‘pencereler’ agar ve bu yeni pencereler
karakterlerin duygusal ve biligsel durumlarini gorsellestirerek dznel bir gergeklik
sunar. Jenerik motivasyondaki degisim ise post-klasik anlatinin filmlerdeki farkli
tiirlere ait konvansiyonlari birbiriyle karistirarak kullanmay1 norm haline getirmesidir
ve bu nedenle de tiir filmlerinin uylasimlarin1 yikmaktansa bu uylasimlar: ve tiirlere
ait kligeleri kullanarak onlar1 nostaljik bir bigimde yeniden canlandirir. Dordiincii
motivasyon olan sanatsal motivasyondaki farki ise post-klasik anlatinin parodiyi
yalnizca komik bir etki olarak degil, filmlerin sinema tarihiyle olan diyalogunu

gerceklestirmek amaciyla kullanilmasi olarak gosterir (2006, s. 183-186).

Bordwell ise bu tarz bir post-klasik anlati kavramsallastirmasina kars1 ¢ikar. Clinkii
ona gore 1960 ve sonrasinda “mekan, zaman ve anlatisal iliskilerin temsili” agisindan
Hollywood anlatis1 hala klasik anlatidaki konvansiyonlart kullanmaktadir. Fakat
teknolojik gelismelerle de paralel olarak filmlerin bicimsel 6zelliklerinde bazi
degisimler olmustur. Bu degisimler kimi kuramcilar tarafindan da 6ne stiriilen post-

klasik bir anlatinin varligina isaret ediyor gibi goriinse de klasik anlatidaki
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devamlilik kurallarina tamamiyla zit bir anlatiya denk gelmemektedir. Aksine burada
devamlilik daha da yogunlagmistir. Ona gore bu yogunlastirilmis devamlilig:
saglayan dort farkli teknik vardir: Bu tekniklerden ilki “daha hizli kurgu” dur. 1930
ve 1960 yillar1 arasinda yapilan filmlerdeki kesme hizi 8-11 saniye civarinda ve
ortalama c¢ekim sayist 300-700 arasindayken, 1960 sonrasinda kesme hizi 4-5
saniyeye kadar diismiis ve ¢ekim sayist buna bagli olarak 1000-2000 civarina
yaklasmustir boylelikle seyircinin dikkat hizi da azalmistir (Bordwell, 2002, s. 16-
18). Daha hizli gegisler ile filmlerin temposu artirilarak seyircinin hikayeden
stkilmast  engellenmistir. Yogunlastirilmis  devamliligin  ikinci  Ozelligi ise
“objektiflerin odak uzakliklarindaki asir1 uglardir”. Objektiflerdeki odak uzunluklari
1940’11 yillara kadar 50mm iken bu uzunluklar giiniimiiz filmlerinde artarak daha dar
acil1 objektifler kullanilmaya baslanmistir. Genis acili ¢ekimler ise daha ¢ok filmlerin
baslangi¢ ve bitis sahnelerinde kullanilmistir. Filmde odaklarin daralmasina bagh
olarak da yogunlastirilmis devamliligin ii¢iincii 6zelligi olan “diyalog ¢ekimlerinde
daha yakin cerceveleme” ile roliin biitlin viicut hareketlerine dayandigi Hollywood
stidyo doneminden farkli olarak kamera daha c¢ok karakterlerin yiizlerine
odaklanmistir. “Oyuncular ifade yaratmak i¢in el ya da viicutlarin1 kullanmazken
performanslar neredeyse tamamen yiizlere ait” bir hale gelmistir (Tucker’dan aktaran
Borwell, s. 20). Yogunlastirilmis devamliligin dérdiincti 6zelligi ise “serbest dolasan
kamera”dir ve bu yontem ile birlikte 6zellikle ylirlime, kosma ve yer degistirme

sahnelerinde karakterlerin takibi daha kolay saglanmistir (Bordwell, 2002, s. 20).

Klasik-post-klasik tartismasinin gosterdigi seyse iki anlatinin aralarinda bigimsel
farklar bulunmasina ragmen benzer amaclara hizmet ettigidir. Bu nedenle de “post”
on eki klasik anlatinin karsisinda olma anlaminda degil de klasik anlati sonrasinda
ya da onun devam: olma anlaminda goriilebilir. Ciinkii post-klasik anlati benzer
anlatim big¢imlerinden sikilmis seyirciye alternatif olusturacak anlati tekniklerini
Bordwell”’in de daha 6ne belirttigi gibi klasik anlatidaki normlar1 yikmak i¢in degil

onlarin ilgisini gekmek amaciyla kullanmistir.
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1.3.  SANAT SINEMASI VE KARSI SINEMA

Klasik anlat1 sinemasinin bu 6zelliklerine karsin sanat sinemasi anlatisi ise hikaye ve
olay Orgiisiiniin sunumunda, seyircinin konumlanmasinda ve filmin bi¢im ve stil
Ozellikleri acisindan modernist 6zdiisiiniimselligin olusturulmasini saglayan bir anlati
sunmaktadir. Sanat sinemas1 kavramsallastirmasi Ali Karadogan’in da belirttigi lizere
‘ana damar sinema ile sanatsal egilimi acisindan ana damar sinemadan farklilik
gosteren filmler’ arasindaki ayrimdan kaynaklanmaktadir. Sanat sinemasi anlatisini
klasik Hollywood sinemas1 anlatisinin karsisinda konumlandirmak da miimkiindiir
(2010, s. 1). Bordwell’e gore klasik anlatinin karsisinda konumlanmis sanat sinemasi
anlatiminin belirli ortak 6zellikleri bulunmaktadir. “Film Pratiginin Bir Kipi Olarak
Sanat Sinemas1” adli makalesinde klasik anlat1 sinemasinin neden-sonug iliskileriyle
orili anlati kipinin karsisinda konumlandirdigi sanat sinemasi anlatisinin bu
baglantilar1 gevsettigini belirtmektedir. Ona goére sanat sinemasina iki ilke yon c¢izer:
gergekgilik ve disavurum. Sanat sinemasimin ayni zamanda da autuer yonetmenin
“filmin sistemi i¢inde bir yap1’ olarak meydana ¢ikardigini belirtmektedir (2010, s.
76). Ona gore klasik anlati sinemasinin kokleri popiiler roman ve kisa dykiiye
dayanmaktayken sanat sinemasi anlatisinin  koklerini  edebi modernizme
dayanmaktadir. Bu tarz bir anlatida seyirci filmle 6zdeslesme yasamak yerine ona

yabancilasmaktadir (Bordwell, 1985, s. 206).

Buna benzer bir mukayeseyi de Peter Wollen “karsi sinema” kavramiyla klasik
Hollywood sinemasi anlatisinin karsisinda konumlandirdigi ve Godard’nin Dogu
Riizgari’nda (1969) kullandigi anlati bi¢iminin ozellikleriyle betimlemektedir.
Wollen caligmasinda “sinemanin yedi biiylik gilinah1” ve “sinemanin yedi biiyiik
erdemi” olarak nitelendirdigi gecisli anlatiya karsi gegissiz anlati, 6zdeslesmeye
karst yabancilagtirma, saydamliga karsi one ¢ikarma, tekli anlatima karst ¢oklu
anlatim, kapaliliga karsi agiklik, hoslanmaya karsi rahatsiz olma ve kurmacaya karst

gerceklik 6zelliklerini tanimlamaktadir (Wollen, 2010, s. 113).

Wollen’in gegissiz anlati, yabancilastirma, 6ne ¢ikarma, coklu anlatim, agiklik ve
kurmacaya karsi gergeklik olarak tamimladigi karsi sinemanin bu “yedi biiyiik
erdemi’ne bakarak modernist 6zdiisiiniimselligin sanat sinemas: anlatiminda hangi

sekillerde kullanildigini gorebiliriz. Brechtiyen sanat estetiginin de bir baska yorumu
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olarak okunabilecek bu yedi Ozellikten; gecissiz anlati, yabancilastirma, one
¢tkarma, ¢oklu anlatim ve acgiklik ilkeleri modernist Ozdiisiiniimsellige atifta
bulunmaktadir. Buna gore klasik anlatilarin siki nedensellik aglariyla oriilii olay
orglilerine karsin birbiriyle baglantisizmis gibi goriinen olaylarin ‘epizodik ve
pargali’ bir bi¢imde sunulmasi, anlatinin i¢inde ‘yariklar olusturmasina’ neden
olmakta ve bu sekilde filmin dogal bir akismis gibi ilerledigi hissini kirmaktadir
(Wollen, 2010, s. 114)

Yabancilastirma 6zelligi ise tstkurmacasal 6zdiisiiniimselligi yaratmanin en temel
yollarindan biri olarak goriinmektedir. Burada Wollen, Godard’in, Brechtiyen
anlamda, seyircinin izledigi kurmacadaki karakterle 6zdesleserck katharsis yasamasi
yerine, dogrudan seyirciye seslenerek dordiincii duvarin yikilmasina ve onlara
yabancilasmasina neden oldugunu anlatmaktadir. Yonetmen seyircinin kurmaca
icinde kaybolmasindansa, bu kurmacaligi acgiga ¢ikararak onlar1 politik bir

farkindaliga yoneltmeyi saglamaktadir.

Yabancilastirma en ¢ok da filmsel araglarin éne ¢rkmasiyla gergeklesmektedir. One
¢tkma 6zelligi Gistkurmaca ile baglantili olarak aracin kendisinin goriiniir kilinmasiyla
ilgilidir. Ornegin kameranin, ses kaydedicilerin, kayit ekranlarinin goriinmesi ya da
oyunculara filmin i¢inde sufle verildiginin gosterilmesi gibi filmsel araglara dikkati
cekerek klasik anlatilarda olusturulmaya calisilan gerceklik yanilsamasindan

kurtulmalarina neden olmaktadir.

Coklu anlatim ise tstkurmacadaki kurmaca diinyalarin ¢okluguyla benzerlik
gostermektedir. Klasik anlatinin tek bir evrende gecen hikdyesinin aksine burada
farkli anlat1 evrenleri bir arada kullanilmaktadir. Bu baglamda Godard’in kullandig:
ve iustkurmacanin da en temel 6zelligi olan film-i¢inde-film aygitin1 drnek olarak
gostermek miimkiindiir. Filmin i¢inde isleyen bagka anlati evrenleri bu sekilde i¢ ice
gecerek, gercek diinyaya referans olma ya da onu yansitmaya yaramaktan ¢ok baska

bir kurmacaya referans olmaktadir.

Acik uclu anlatimi ise Wollen, postmodern metinlerarasilik ile iliskilendirmekte ve
Godard’in filmlerinde kullandig1 sayisiz alintilarin filmler i¢inde baska bir anlam

ifade ettigini belirtmektedir. Ona gore film ‘tek bir 6znenin, auteur’iin bir sdylemi’
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yerine ¢ogul seslerden olusan bir kolajdir (2010, s. 119). Bordwell’e gore de agik
uclu anlatim sanat filmini tanimlayan en belirgin 6zelliklerden biridir. Ona gore agik
uclu ve rastlantisal anlatim ayni zamanda filmin sonuyla da ilgilidir. Filmin sonunu
net bir sonuca ulagtirmadan bitirmek aslinda yonetmenin film i¢indeki bilgisini
(intelligence) ve otoritesini de sorgulamak anlamina gelmektedir. Clinkii “hayatin
sanattan daha karmasik oldugunu ve bunu anlatmanin tek yolunun nedenleri havada

asil1, sorular1 da cevapsiz birakmak” oldugunu belirtmektedir (Bordwell, 2010, s. 80)

Kurmacaya karst gerceklik ise bu ¢aligmanin da ana eksenini belirleyen tartismaya
benzer bicimde gercekligin kurmaca ig¢ine sokularak kurmacanin kendisi iizerine bir
yorum yapmasi olarak da okunabilir. Waugh’un da belirttigi gibi listkurmaca ayni
zamanda “kurmaca metnin disgindaki diinyanin da muhtemel kurmacahigini” agiga
cikarmaya yarar. Ona gore gergek bir bakima Kurmacadir ve iistkurmaca da bunu
kendi kurgu bicimiyle, ifade aracinin kendisine yonelerek goriiniirdeki nesnel bir
gercekligin aksine bu tarz bir gercekligin kurgu diliyle nasil olusturulduguna dair bir
sorgulama yaparak ortaya g¢ikarmaktadir. Ciinkii kurmacanin, yani tamamen dil
araciligiyla olusturulmus diinyalarin, nasil olusturuldugunun anlasilmasi gergegin
kendisinin anlasilmasina da rehberlik edecektir. Ustkurmaca bu sekilde realizmin
varsayimlarini irdeleyerek kurmaca bigimlerindeki gerceklik dili ve sosyal gergeklik

arasindaki iligkinin yapayligini da ortaya ¢ikaracaktir (Waugh, 2001, s. 18-19).

Sanat sinemasi anlatisin1 modernist olarak nitelendirmek de miimkiindiir. Her ikisi de
anlatisim  klasik anlatinin  karsisinda konumlandirmakta ve tarihsel olarak da
sinemadaki ge¢ donem modernizm ile bagdastirilmaktadir. William Siska’nin da
belirttigi lizere geleneksel sinema iiretim siireglerini seyirciyi anlatilan hikayeden
uzaklastirmamak i¢in ortaya ¢ikarmaz; modern sinema ise tam aksine kamera, 151k ve
teknikler, endiistrinin ‘gercekten nasil isledigini’ gozler oniine seren kamera arkasi
goriintiileri gibidir (1979, s. 288). Modernist sanat filmi anlatis1 birbirine neden
sonug iliskileriyle bagli biitiinclil bir anlat1 yerine pargali, insa edilmis bir iiriin
oldugunu ifsa eden ve seyircinin film karakterleriyle 6zdeslesme yasamasindansa

geleneksel uylasimlarini yikarak onlari rahatsiz edecek bir anlati olusturmaktadir.

Klasik anlati sinemasiyla olusturulan konvansiyonlar ise anlatiyla olusturulan

illiizyondaki hazza hizmet etmektedir. Akic1 bir hikaye, biitiinciil kisilik yapilarina
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sahip karakterler, mantik dizgisinde birbirini tetikleyen ve birbirine neden-sonug
iliskisiyle bagli olaylar zinciri, inandirict oyunculukla ger¢ek diinyanin benzeri bir
evrende kendini Ozdeslestirebilecegi ve hazza ulasacagi bir diinya yaratmayi
hedeflemektedir (Bordwell, 1985, s.156-162). Kamera hareketleri gizlenir, disaridan
filmin evrenine ait olmayan sesler ¢ikarilir ve kamera arkasindaki siiregler seyirciye
acik edilmeden dogal akista ilerleyen bir kurgu yaratilmaya calisilir. Fakat
tistkurmaca bir filmde tam aksine klasik anlati sinemasiyla olusturulan tiim bu
konvansiyonlar yikilmaya ¢alisilir. Kameranin arkasinda goéz ardi edilen ya da
saklanmaya c¢alisilan diinyanin izleri kamera oniine getirilir. Kurmacayla olusturulan
evrenin ger¢ek hayattan keskin ¢izgilerle ayrilmadig; temsil edilenle temsil edenin
de varliginin gozler Oniine serildigi ve izleyicinin de aktif olarak anlamlandirma

stireglerine dahil edildigi bir kurmaca olusturulur.

1.4. FILMSEL OZDUSUNUMSELLIK

Ozdiisiiniimsellik sanattaki modernizmi tanimlayan en belirgin 6zelliklerden biridir.
Modernist sanat kendi iizerine diislinen, sinirliliklarin1 ve potansiyellerini sorgulayan
bir sanat bi¢cimidir. Modernist sanatgilarda goriilen en belirgin egilim ise kendini
yansitma ve kendi araglar1 iizerine diisiinerek kurmacaliklarini ortaya g¢ikarmaktir.
Sinemasal anlatinin modernist edebiyat ve tiyatrodan Odiing alip kendi teknik

ozellikleriyle doniistiirdligii en belirgin yan1 da kendini yansitmadir.

Kovacs’in da altin1 ¢izdigi {izere bir sanatgiyt modernist yapan ozellikler estetik
yansitma Ve kendi geleneksel formlari iizerine elestiri yapmadir (2010, s.18). Bu
yiizden modernizm her ne kadar sinema tarihinde belirli bir déneme isaret etse de
modernist olma bu anlamiyla giiniimiiz sanatg¢ilar i¢in de kullanilmaktadir. Calisma
kapsaminda Umit Unal’in modernist olarak nitelendirilmesinin nedeni de &zellikle 9,
Ara ve Nar iglemesindeki filmlerinde Ozdiisiiniimsel bir bicimde geleneksel
sinemadaki klasik anlatiyla olusturulmus konvansiyonlara elestirel bir gozle

bakabilmesi ve filmlerinde listkurmacayi1 kullanarak kendini yansitmasidir.

Laura Marcus’a goreyse filmin kendisi temelde modernist bir formdur ¢iinkii modern

cagda ortaya ¢ikmistir. Marcus, Pound’un modernist mottosu olan “yenisini yap”,
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“yenisini gor” diislincesini sinemay1 diger sanat dallarindan ayiran 6zellik olarak
gormektedir. Fotograftan daha etkilidir ¢iinkii sinema ayni zamanda hareketi de
igererek “yeni bir goriintiisellik” olusturur. Hareket ise modernist sanatin ¢ikis
noktasidir ve modernist filmler genellikle sehir yasamindaki hareketliligi ve bu hizin
icinde kendine ve etrafina yabancilagan bireyi ele alirlar. Modernist sanat ayni
zamanda 6zneldir. Geleneksel perspektifin tekil bakis agisi yerine bir objenin birden
fazla bakis agisiyla gizilerek “6znel alg1”y1 eserlerine katan avant-garde, flitiirist ve
Dadaist egilimlerde oldugu gibi sinemada da bu 6znel algilar cogul bakis agilarindan

sunulan hikayelerle aktarilmaya ¢aligilir (Marcus, 2008, s. 250-251 ).

Modernizm Kovacs’a gore de “modern (giincel) kiiltliriin soyutlama ve kendini
yansitma gibi belirli genel estetik 6zelliklerin tanimlandig1 sanat-tarihsel bir donemi”
ifade eder. Fakat sinema agisindan bakildiginda modernizm daha 6zel bir olaydir.
Ciinkii sinema, erken modernizmini kendi disindaki kiiltiirel gelenekler {izerine

12 ginemasi bunun ilk

diistinerek  olusturmaktadir ve Alman Disavurumcu
orneklerinden biridir. Kovacs sinemadaki modernizmi bir bakima onun kendini diger
sanat dallarindan ayirma hareketi olarak da goriir. Cilinkii ona gore ilk olarak “sinema
kendi aygitlarin1 diger sanat dallarindan 6zellikle de edebiyat ve tiyatrodan ayirarak
bagimsiz bir sanat dali olarak kabul edilmeliydi. Bu hareket ¢ogunlukla kendi estetik
ozgulligiinlin temeli olarak bu aracin teknik yanlar1 lizerine yogunlasti. Hareketin

temsili ve yonlendirilmesi, zamanin ifade edilmesi ve gorintiilerin alisiimamis

iligkisi ‘katiksiz’ sinemanin izledigi ii¢ temel politikaydi” (2010, s. 18).

Ozellikle senkronik sesin gelmesiyle birlikte sinemadaki anlatisal yapinin edebiyat
ve tiyatroya daha fazla yaklastigini 6ne siirmektedir. Ona gore 1920’lerdeki sessiz
sinemadaki anlati, resim ve miizik gibi sanat dallarina yaklasirken 1950’lerdeki

ikinci dalga, edebiyat ve tiyatroya daha yakindir (Kovacs, 2010, s. 56).

John Orr da sinemasal modernizmi iki doneme ayirmaktadir. Bunlardan ilki 1914-

1925 yillart arasini kapsayan ve Alman Disavurumculugu’yla da tanimlanabilecek ilk

12 Alman Digavurumcu sinema Almanya’da Birinci Diinya Savagi sonrasindaki bunalimin bir
yansimasi olarak 1919-1930 yillar1 arasinda goriilen bir sinema akimdir.” Gergekiistii bir dekor,
yapay rol yaprna ve ‘ger¢ek olmayan’ bu diinyada gezinen kameranin asir1 {islubu” bu sinemada
goriilen en belirgin 6zelliklerdendir. “Hollywood orta sinif dlemine yonelen  ise Kovacs’in bu akimu
modernizmin ilk 6rnekleri arasinda géstermesinin nedenidir (Biryildiz, 1992, s. 235).
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donemdir. Orr’a gore modernist bu bagkaldir1, “evrensel uyuma ulagsmay1 isteyen
yaratict insan ¢abasinin bir bi¢cimi olan romantik sanatsal calismalarin diinya
goriisii’ne saldirmaktaydi. Ona gore 1920’lerdeki bu sinema, o donemki orta sinifin
“giivenlikten yoksun ve ekonomik c¢Okiintiiniin” esiginde olma durumunu
sergilemekteydi (1997, s.19). Sarper Biitev’e gore de Orr’un tarif ettigi bu
donemdeki modernizm “fiziksel gercegin kaydi ve ifsast konusunda kameranin
teknik imkanlarmin farkinda olan” bir yonetmenin varli§ina isaret eder (2016, s.
176). Orr’un bahsettigi ikinci donem ise 1958- 1978 yillar1 arasimi kapsayan ve
sinemanin ‘gercek modern’ donemine ulagtigi varsayilan bir donemdir. Orr bu
donemi “neo-modern” olarak tanimlar ve 6zdiistinlimselligi daha ¢ok bu doneme ait
bir ozellik olarak ele alir. Yazar bu donemde Soguk Savas ortamindaki Avrupa
burjuvazisinin ‘kayitsizligini’ sorgulayan ve Hollywood tarzi film yapimin
elestirerek klasik anlati kaliplarini yikan bir sinema arayist igine de girildigini

belirtmektedir (1997, s. 12-17 ).

Kovacs da Orr’a benzer bir sekilde modern sinema anlatisini ‘klasik normdan
uzaklasan’ bir anlat1 olarak tanimlair. Bordwell’e gore modernist film anlatis1 su

sekilde 6zetlenebilir:

Gereksiz olmayan olay oOrgiisii (syuzhet) yapisi; tiir kurallarinin fazla motive
etmedigi, bu nedenle yaygin bir tiirle kolayca iliskilendirilemeyecek bir dykii,
epizodik yapi; olay oOrglisiiniin zamansal motivasyonu olan zaman sinirlarinin
ortadan kaldirilmasi; olay orgilisiinden ¢ok karaktere ve ‘insanin durumuna’
yogunlagsma; disler, anilar, fantezi gibi farkli zihinsel durumlarin kapsamli
temsili; stilistik ve anlatisal tekniklerde 6zbiling; anlati motivasyonunda ve
zamansal dizininde siirekli yariklar, ertelenen ve daginik agiklama; oykiiyle
iligki kuran bir 6znel gergeklik; olay orgiisiindeki neden-sonug¢ zincirinin
gevsemesi; bir motivasyon olarak tesadiifiin yaygin kullanilmasi; olay orgiisii
icinde eylemden ziyade ruhsal tepkilere dikkat etme; imgelerin gercekei
baglantisindan ziyade simgesel baglantisinin sik sik kullanilmasi; zamansal
diizenin radikal yonlendirilmesi; Oykiiniin yorumlanmasiyla ilgili artirilan
belirsizlik; agik uglu anlatilar; Oykiiyli ‘retoriklestirme’ yani olay oOrgiisiini
retorik (¢cogunlukla politik) arglimanlara tabi kilma; asir1 politik didaktizm;
kolaj ilkesinin kullanilmasi; stilin anlatima egemenligi ve dizisel (serial) insa
(Bordwell’den aktaran Kovacs, 2010, s. 64).

Almtida da goriilebilecegi lizere sinema modern insanin yasadigi yabancilasmayi
aktarmak i¢in karakterlerin psikolojik siireclerini de temsil etmeye ¢alisir. Marcus da
modern filmi betimlerken zaman ve 6znelligin temsilinden bahsetmektedir. Avangart

filmlerdeki siirrealist egilimler; riiya, fantezi ve arzular gibi daha 6znel deneyimleri
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temsil etme islevini goriir (Marcus, 2008, 250-251). Psikolojik siireglerin temsilinde
ozellikle yakin ¢ekimin sundugu imkéanlardan bahseden Walter Benjamin, “Teknigin
olanaklariyla yeniden tiretebildigi ¢agda sanat yapit1” baslikli makalesinde modern
sinemanin yakin c¢ekim ile uzami genislettigini; yavas c¢ekimle de hareketi
genisletmedeki kabiliyetini gozler oniine sererek filmin nasil gergegi doniistiiriip
insan algisinin 6tesine gotiirebildigini anlatmaktadir (Benjamin, 2002, s. 72). Yakin
¢cekim “diinyanin gesitli yonlerini bilinmeyen bir 151k altinda” gostermekle kalmaz
ayni zamanda seyircinin “kendine bir aynada bakmasina” da olanak saglar clinkii
genellikle “bir yiizli gosterir” ve bu ylizii bize baktirir. Deleuze’iin “duygulanim
imge” ile bir tuttugu yakin ¢ekim (yiliz) “ayni anda yansiyan ve yansitan bir birliktir
clinkii ekranda bir yiize ve dolayisiyla da kendi bakisimiza bakariz” . Bu sekilde
yakin ¢ekim ile gosterilen yiiz ile seyirci bir aynaya baktirilir. Fakat gordiigii kisi
kendisi degildir. kendisinin yoklugu gordiigii seyi “bir nesne olarak algilamasina yol
acar” (Elsaesser &. Hagener, 2014, s. 56-61). Sinemaya bir ayna metaforuyla
baktigimizda Ozdistiniimsellikle sanatsal yaratimin kendisine bir ayna tutuldugu
goriiliir.  Ozdiisiiniimsellik ise farkli dénemlerde farkli islevlerde kullanilmistir.
Sonraki basliklarda filmlerdeki 6zdiisiiniimselligin hangi ara¢ ve yontemlerle insa

edildigi ele alinacaktir.

1.4.1.  Uretim Siirecleri ve Araclarin One Cikmasi

Sinemada anlatim aracinin potansiyellerinin sorgulanmasi ilk olarak erken donem
modernist donem olarak nitelendirilen 1920’lerde olmustur. Sinemada kurgunun
hikaye {izerine olan etkisi yine bu donemlerde sorgulanmaya baslanmis ve farklh
yonetmenler kurgu araciligiyla sinemada yeni bir anlatim dili gelistirmislerdir.
Sovyet montaj sinemast da bunun ilk Orneklerinden biridir. Kurgunun seyirci
tizerindeki etkisini deneysel bir bigimde sorgulayan Kulesov, bunu yaptigi {inli
deneyleriyle gostermeyi amaglamistir. Pudovkin “Kulesov etkisi” deneyini su
sekilde aktarir:

Kulesov’la ilging bir deney yaptik. Bir iki filmden iinlii Sovyet oyuncusu

Mosjukin’in bir omuz ¢ekimini aldik. Duruk olan, hi¢bir duyguyu agiga

vurmayan omuz ¢ekimlerini sectik. Hepsi birbirine benzeyen bu omuz
cekimlerini baska film parcalariyla birlikte {ic ayr1 yolda birlestirdik.
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Birincisinde Mosjukin’in omuz ¢ekimlerinin ardindan bir masa tstiindeki ¢orba
tabaginin ¢ekimi geliyordu. Mosjukin’in bu c¢orbaya baktig1 apagikti.
Ikincisinde Mosjukin’in yiizii i¢inde 6lii bir kadmin yattig1 tabutu gosteren
cekime eklenmisti. Ugiinciisiinde omuz ¢ekimini, oyuncak bir ayryla oynayan
kiigiik bir kizin ¢ekimi izliyordu. Bu {ii¢ birlestirme, isin sirrin1 bilmeyen
seyircilere gosterdigimiz vakit sonu¢ korkunctu: Seyirciler sanat¢inin oyununa
hayran kalmiglardi; unutulan c¢orbanin karsisinda derin diigiincelere dalmig
haline isaret ediyorlardi, 6lii kadin basindaki derin iiziintliden duygulaniyorlar
ve oyuncakla oyanayan kiiciik kizi seyrederkenki hafif, mutlu giiliimseyisine

hayran kaliyorlardi. Fakat biz, her {i¢ durumda da yiiziin hep ayni oldugunu
biliyorduk (Pudovkin, 1966, s. 182-183).

Kulesov bu deneyle kurgu sayesinde seyircinin duygusal olarak nasil
yonlendirilebilecegini kanitlamistir. Kulesov gibi Eisenstein da sinemada kurgunun
potansiyellerini kesfetmeye calismis ve kurguyu estetik bir anlati olusturmak icin
kullanmustir. Potemkin Zirhlisi (Bronenosets Potyomkin, 1925) filminin en inli
sahnelerinden Odessa merdivenlerindeki kiyim sahnesinde (Bkz. Sekil. 1) carlik
askerlerinin halka kars1 ates agmasini ve o anda yasanan korku ve gerilimi izleyiciye
gorsel ve estetik bir dille yansitmaya c¢alisir ve bir dakikalik bir olayr montaj
kullanarak 5 dakikada gosterir. “Cekimden ¢ekime ve sekanstan sekansa, maksimum
catisma” yaratarak ayni zamanda izleyiciyi de bu gorsel dili anlamlandirmaya davet
etmeyi amaglamistir. Bunun i¢in de zaman ve mekan i¢inde dolanan farkli goriintiiler
kullanarak klasik dramaturgi yapisini bozmaya yonelik bir kurgu olusturmustur
(Bordwell & Thompson, 2009, s. 258-259).

Ayzenstayn ve Kulesov gibi yonetmenlerin kurgusu klasik sinemadaki devamlilik
kurgusunun aksine, birbiriyle ¢atisan imgeleri kullanmalar1 agisindan devamsizlik
olusturan bir kurgu olusturur. Unal’m filmlerindeki kurgusunda da Eisentein’in
kurgusuna benzer bir bigimde farkli imgeler pesi sira gosterilerek seyirciden bir
anlam olusturmasi beklenir. Bu tarz bir kurgu ile de kurguda devamliligi degil
devamsizlig1 saglamaya calistigi goriiliir. Kurguda devamsizlik ise filmin pargali bir
irin oldugunu ve bu {iriiniin insasim ifsa ederek kendini yansitmasina katkida

bulunur.
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Sekil 1. Potemkin Zirhlisi (1925) filmindeki Odessa Merdivenlerindeki kiyim sahnesi

Bu donemde ayni1 zamanda Dzigo Vertov gibi montaji imgelerle ¢atigma yaratarak
degil, siradan giindelik hayati oldugu gibi kaydetmeyi hedefleyen bir kurgu kurami
da gelistirmistir. Vertov bu kurami da Sine-goz Manifestosunda sekillendirmistir.
Vertov’a gore kurmaca ve drama halkin afyonudur ve bunlar seyirciyi sarhos etmeye
yarar. Kameranin asil islevi ise gercek olaylar1 ve “siradan giinliik islerin bagindaki
Olumli insan1” oldugu gibi kaydetmektir (Vertov, 1984, s. 62,74). Bahsettigi bu
kurgu kuramini Vertov’un Film Kamerali Adam (Chelovek s kino-apparatom, 1929)
filminde goérmek miimkiindiir. Vertov bu filmde kameranin kendisini ve film
yapiminda isleyen siire¢leri izleyiciye agik ederek Sovyet Rusya’sindaki siradan bir
giinli kamerasina kaydeder. Kendisi de belgesel olan bu filmde i¢indeki belgeselin
olusum asamasi ve bu filmi izleyen seyirci de gosterilerek izleyicide bir farkindalik
yaratilmigtir. Vertov burada kurmacaya karsi gercekligi kayit altina almaya
caligmaktadir ve kamera burada goéziin bir uzantisi, halka gercekleri gosterebilen

objektif bir gozlemci olarak goriilmektedir.
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Sekil 2. Vertov’un Film Kamerali Adam filminin afisi

Seth Feldman ise, Vertov’un bu filmde “sanatin bir makine” oldugunu ve makinenin
de insanlar tarafindan yapildigini hatirlattigin1 belirtmektedir. Ona gére Vertov sanati
bir biiyliden ziyade bir emek olarak gormektedir ve izleyicinin de sanatin ardindaki
bu emegi gormesi gerekmektedir. Kamerali Adam filmi de film yapma pratigi
tizerinedir. Feldman, film i¢inde bu siire¢lerin ac¢iga ¢ikarildigini, filmin parcalarinin
ve bu parcalarin bir araya getirilisini, hatta makinistin projeksiyon aletini ¢evirisi ve
film igindeki filmin gosterilerek seyirciye kendi izlediklerinin de bu tarz bir siiregten
gectigini ve yapilan isin ardindaki emegi gostermeyi hedefledigini belirtmektedir
(1998, s. 43).

Feldman, Vertov’un bu filmde 6zdiisiiniimsellik ve realizmi bir araya getirdigini
savunmaktadir. Ciinkli Kamerali Adamn filme aldig1 olaylar ya da kisiler glindelik
hayattan kesitlerdir ve 0 bu olaylar1 ya da kesitleri kamerasiyla gzlemleyen ya da
kayit altina alan kisidir. Feldman, Vertov’'un kamerayr goziin bir uzantist olarak
gormekte oldugunu ve olaylar1 senaryosuz bir sekilde sanki gézlem yapiliyormus
hissini yaratarak aktarmaya ¢alistigini belirtmistir. Editoryel siiregler terk edilerek

“dikigssiz bir anlat1” yaratmayi amaglamistir (1998, s. 47).

Jay Ruby’e gore ise Vertov ‘kendini’ aci8a ¢ikartmaktansa ‘siireci’ agiga c¢ikartmaya
calismaktadir. Filmi yapan kisiyi gérmemize ragmen o Yyalnizca siirecin bir
parcasidir. Ruby’e gore Vertov izleyiciye filmin ardindaki mekanik ve teknik

stirecleri acik ederek film yapiminin bir i, yapimcinin da bir is¢i oldugu anlatmay1
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ve izleyicideki “gorsel bilingliligi” arttirarak “diinyayr baska sekillerde nasil
gorebileceklerini” 6gretmeyi amagliyordu (Ruby, 1977, s. 65).

Ruby’e gore herhangi bir filmin 6zdiisiinlimsel olmasi izleyicinin su {i¢ 6geyi bilerek

onlar tlizerinde elestirel bir anlayisa sahip olmasina baglidir:
YAPIMCI(PRODUCER) - SUREC (PROCESS) - PRODUCT (URUN).

James Fabian’dan alarak kullandigi bu diyagram iizerine yaptigi yorumda Ruby, bu
ticliniin bilingli olarak agik edildigi filmleri 6zdiistiniimsel olarak ele almaktadir. Ona
gore realist egilimler yalnizca iiriinli gosterirken modernist egilimler yonetmen, film
ekibi gibi kamera arkasindakileri ve yapim siirecini de isin i¢ine dahil ederek
seyircide Brechtiyen anlamda politik bir farkindalik yaratir. Y6netmenin kendini agik
etmesi yalnizca kendinden bahsetmesi anlamina gelmemektedir. Ona gore
Ozdiislinlimsel olma “yalnizca kendinin farkinda olma” degildir. “Benligin hangi
yonlerini agiga ¢ikaracagini bilerek kendinin farkinda olmak ve bdylelikle izleyici
hem uygulanan stireci, hem sonugtaki iiriinii hem de ag¢iga ¢ikarma isleminin kazara
ya da narsist anlamda degil amach ve bilingli bir sekilde oldugunu bilmesiyle”

gerceklestigini belirtmektedir (Ruby, 1977, s. 66).

1.4.2.  Hollywood Tarz1 Ozdiisiiniimsellik

Hollywood sinema endiistrisinin elestirisinin yine Hollywood’un kendi igindeki
yonetmenler tarafindan yapildigini da gorebilmek miimkiindiir. Sessiz sinemadan
sesli sinemaya gecis doneminde endiistrinin gegirdigi zorlu donemi konu edinen ve
Hollywood’un yarattig1 sistem i¢inde bir anda kaybolan yildizlar1 konu alan Sunset
Bulvar: (Billy Wilder, 1950) ve Yagmur Altinda (Gene Kelley & Stanley Donen,
1952) gibi Hollywood filmleri de filmsel siireclerin film ic¢inde acgik edildigi ve
aracin teknik olarak nasil doniistiigli iizerine bir yorum yaparak Hollywood
endistrisinin ve yildiz sisteminin elestirisini yapmaktadir. Her iki filmde de
Hollywood’un biiyiilii diinyasinin ardindaki gergekler gosterilerek seyirciye kamera

arkasinda aslinda nasil bir siire¢ isledigi agiga ¢ikarilmaktadir.
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Yagmur Altinda filminde sessiz sinemanin yildizi olan Don Lockwood (Gene Kelly)
ve onun partneri Lina Lamont’un (Jean Hagen) sessiz bir filmi sesli bir filme
doniistiirme siireci konu edinmektedir. Lina Lamont™un sesi “giizel” olmadigindan,
sesli film i¢in uygun bir oyuncu olmadigi anlasilir. Bu nedenle aracin kendisindeki
degisime uyum saglamak i¢in filme aldiklar1 senaryoyu bir miizikale doniistiirerek
“filmi endiistrinin istedigi” kaliba sokmaya calisirlar. Filmin i¢inde hazirlik asamasi
da izleyiciye sergilenen bu miizikal ile Hollywood’un kendisi film iginde
yansitilmistir. Film siiresince gosterilen stiidyo goriintiileri, provalar ve yapim
asamasinda kullanilan hileler Hollywood stiidyolarinda olusturulmaya ¢aligilan

illiizyonu ortaya sermektedir.

Sunset Bulvar: filminde de yine benzer bir bicimde Hollywood yildiz sisteminin
elestirisi yapilmakta ve metin yazarlarinin yeri sorgulanmaktadir. Stam, endiistrinin
icindeki ekonomik, teknik ve estetik krizin nasil bir etki yarattigimi bu filmde
gorebilecegimizi belirtmektedir (1985, s. 77 ). Bu filmdeki 6zdiisiiniimselligi ilkin
dis ses anlaticiyla olusturuldugunu sdylemek miimkiindiir. Filmdeki hikaye 6lmiis bir
yazar tarafindan aktarilmaktadir. Bu anlatim tarzi en basta filmin kurmaca bir yapida
olduguna isaret etmektedir. Filme Ozdiisiiniimsellik katan baska bir boyutu da
oyuncularin gergek hayattaki durumlariyla benzerligidir. Norma Desmond’1 oynayan
Gloria Swanson gercek hayatta da bir sessiz film yildizidir. Bunun yani sira Max
karakterindeki Eric Von Stroheim da sessiz film doneminden bir yonetmendir.
Filmde gosterilen Norma ve Joe nun izledikleri sessiz film de aslinda onun ge¢miste
Gloria Swanson ile yaptigr filmidir. Kendilerini oynayan karakterlerle filmin
gercekle olan baginin da alti ¢izilmektedir. Film ayn1 zamanda Norma Desmond
(Gloria Swanson) adli eski bir sessiz film yildizinin hayatini ve onun {ine olan
6zlemini anlatirken bir yandan da metin yazar1 olan esi Joe Gillis’in endiistri i¢inde
yasadigr sikintilart da konu edinmektedir. Hollywood i¢inde yeterince basarili
olamamis bu yazar ile yonetmen bir yandan da Hollywood’un formiillere indirilmis
hikaye tarzini elestirmektedir. Joe’nun yazdigi senaryonun sonunu yapimci daha
bitmeden tahmin etmektedir. Ona senaryosunu bir miizikale ¢evirmeyi onerir. Cilinkii

seyircinin en ¢ok izledigi bu tarz filmlerdir.
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Her ne kadar bu iki filmde Hollywood endiistrisi elestirilse de bu elestiri seyirciyi
Brechtiyen anlamda bir yabancilasmaya tam olarak yonlendirememektedir. Ciinkii
film yapim siiregleri filmin iginde gosterilse de bu, klasik anlatilarin yarattigi
illiizyonu yikmak yerine Hollywood stiidyo sisteminin i¢indeki sorunlar1 gosterir ve
yine klasik anlatidaki illiizyonu devam ettirmektedir. Anlat1 kronolojik bir bicimde
ve seyircide kafa karigikligi yaratmadan nedensellik zincirinde ilerlemektedir.
Filmsel siirecler film yapim siireclerinin kendisini degil, Hollywood’daki yapimci1
odakli sinema sistemini ortaya ¢ikarmaktadir. Bu nedenle filmlerin yapim
asamalarinin agiga cikarilmasi her zaman elestirellige, politik bir farkindaliga ya da

Ozdiistinlimsellige isaret etmemektedir.

Stam Hollywood filmlerinin de Hollywood’un kendisini konu alan filmler yaptigini
fakat bu filmlerin “6zdiisiinlimsel” olarak nitelendirebilmek i¢in su {i¢ sorunun

sorulmas1 gerekmekte oldugunu belirtmektedir:
“1. Hangi amagla film yapimi olgusunu kesfetmeye caligmaktadirlar?

2. Dogrudan ya da gondermeler yoluyla gercek film yapim siireclerini nasil ortaya

cikarmaktadirlar?
3. Hangi filmsel tekniklerle kendi ingalarin1 gosterirler?” (1985, s. 77).

Bu {i¢ soruyu yanitlarken aslinda akilda tutulmasi gereken sorular sunlardir: Bu
filmler sinemay1 bir endiistri olarak idealize mi ediyor? Yoksa onun biiyiisiinii mii
¢oziiyor? Stam burada dikkatli olmamiz gerekenin konunun filmin hangi amagla
yapim siireglerini  gosterdigi ve bunun Ozdiislinlimsel olarak adlandirilip

adlandirilamayacagi oldugunu belirtmektedir (1985, s. 77-93).

Bu iki filme baktigimizda bunlart sinemadaki sessiz donemden sesli doneme
gecisteki teknik olanaklarindan kaynaklanan sikintilari ve yildiz sistemini elestiren
filmler olarak nitelendirmek miimkiindiir. Yalniz bu 6zdiistintimselligin 1960’lardaki
auteur Ozdisiinlimselliginden farkli olarak yonetmenin kendine ve kurmacaya
elestirel bir bakis getirmektense Hollywood endiistrisinin i¢inde bulundugu ¢ikmazi

yansitmaya yarayan bir aractir. Bu haliyle de seyircide elestirel bir sorgulama yapma
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boyutuna erisememektedir ¢iinkli yine kendisi de bu sistem iginde ticari olarak

tiretilmigtir.

1.4.3. Yonetmenin On Plana Cikis1 ve Auteur Sinemasi

Hollywood tarzi film yapimiin aksine filmin yaratici kaynagi olarak yonetmeni
goren ve II. Diinya Savasi sonrasinda ortaya cikan [talyan Yeni Gercek¢iligi ve
Fransiz Yeni Dalga gibi akimlarla 6n plana gelen auteur yaklasimi, Avrupa’da
uzunca bir siire film yapim bi¢giminde etkili olmustur. Auteur yaklagiminin temelini
olusturan kavramlardan biri de “kamera kalemdir” (camera stylo). Unlii film
elestirmeni ve teorisyeni Alexandre Astruc, kamera kalem kavramsallastirmasiyla
yonetmenlerin edebiyat yazarina benzer bicimde kamerasim1 bir kalem gibi
kullanarak duygularin belirli bir iislup icerisinde ifade etmesini anlatmaktadir. Ona
gore yoOnetmenin yaptigi yalnizca halihazirda bir senaryoyu alip belirli teknik
bicimlere gore kamera kaydina almak degildir. Tam aksine yonetmen, filmi 6zgiin
bir bicimde ‘bireysel bir sanat yapiti’ olarak olusturmaktadir (Sikov, 2010, s. 119).
Auteur yaklasimini sekillendiren 6nemli yonetmenlerden biri de Truffaut’dur.
Ozellikle Cahiers du cinema adli dergideki yazilariyla bu akimm sekillenmesinde
bliylik rol oynamistir. 1951 yilinda Andre Bazin tarafindan kurulan bu dergide
“Fransiz sinemasinda belirli bir egilim” (“Une certaine tendance du cinéma
frangais”) adli yazisinda Truffaut, 1950’lerdeki ana akim sinemanin “kalite
gelenegi’ne bir karsi ¢ikis olarak yonetmenlerin stiidyo sistemi i¢inde formiillere
indirilmis senaryolart sahneye koymalarimi elestirmistir. Ona gore bu tarz
yonetmenler “metteur en scene” yani sahneye koyan kisilerdir ve yaraticiliktan
yoksundur (2010, s. 37). 1960’11 yillarda Fellini, Antonioni, Godard gibi yonetmenler
film yapma pratigini yine kendi filmlerinde sorgulamis ve elestiri ve kurguyu
Ozdiisiinlimsel bir anlatim sayesinde bir araya getirmistir. Bu yOnetmenler Stam’a
gore geleneksel anlati prosediirlerine karsi c¢ikarak stiidyo sisteminde yapimciyi,
yonetmenden hiyerarsik olarak daha iist bir konuma koyan film yapma bigimine bir
alternatif olusturur ve kendilerine has film yapma bicimleriyle de edebi bir eseri
olusturan yazara benzerler. Ciinkii onlar da kendi anlatisal araglariyla bir dil

olustururlar (1985, s. 97).
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Andrew Sarris ise auteur yonetmenleri ayirt edici ii¢ temel 6zellikten bahsetmektedir.
Bu 6zelliklerden ilki ‘bir deger kriteri olarak yonetmenin teknik yeterliligi”, ikincisi
“bir deger kriteri olarak yonetmenin ayirt edilebilir kisiligi” ve tligiinciisti de “ bir
sanat olarak sinemanin sanini gosteren i¢ anlamla ilgili” olmasidir. Ona gore “i¢
anlam bir yoOnetmenin kisiligi ve malzemesi arasindaki gerilimden” ortaya
¢ikmaktadir (2010, s. 42-43). Kovacs’a gore de auteur yonetmenin bu sekilde
tanimlanis1 kagiilmaz olarak ya kendi senaryosunu kendi yazmasini ya da filmin

arkasinda edebi malzemenin olmamasi gerektigi anlamina gelmektedir (2010, s.

232).

Peter Wollen ise yapisalci bir yaklagimla auteur yonetmeni ele almis ve yonetmenin
bireysel farkliligindansa daha genis toplumsal baglamdaki yerini de isin i¢ine katan
bir yaklasim benimsemistir. Ona gore auteur kuramina bigimini veren Geoffrey
Nowell-Smith bu kurami s6yle agiklar:
Kuramin gelisimi sirasinda beliren can damarlarindan biri sudur: Bir yazarin
yapitinin tanimlayict Ozellikleri mutlaka ilk bakista goriilebilen ozellikler
degildir. Bunun i¢in elestirinin amaci konunun ve konuyu ele alisin yiizeysel
karsitliktan ardinda yatan temel ve anlasilmasi glic motiflerin g¢ekirdegine
inmektir. Bu motiflerin olusturdugu desen... bir yazarin yapitina o 6zgiin yapiy1

veren seydir, eseri hem igsel olarak tanimlar hem de bir eseri 6tekinden ayirt
etmeye yarar (Smith’ten aktaran Wollen, 2004, s. 72).

Wollen da Smith’e benzer bir bi¢gimde auteur yaklagiminin yonetmenin kendine has
stilinin filmi i¢inde ayirt edebilecegi yapilarla ilgili oldugunu diisiinmektedir. Ona
gore auteur yonetmen illa ki filmin ana yazari olmak zorunda degildir. Fakat
malzemesi baska bir kaynaktan da olsa kendine ait ayirt edici 6zellikleri bulunmasi
gerekmektedir. O, auteur teorisi ile ilgili tartigmalarin iki ana eksende ilerledigini
sOyler: bunlardan ilki tematik motifleri ve filmin 6zlinde yatan anlamlar1 ortaya
¢ikarmaya calisan elestirilerken, ikincisi stil ve mise en scéne’e odaklanan
elestirilerdir (2004, s. 70).

Godard ve Fellini gibi auteur olarak nitelendirilen yonetmenler 6zdiisiiniimsel bir
bigimde film yapim asamalar1 iizerine bir yorumda bulunmaktadirlar. Ornegin,
Christian Metz, Fellini’nin 8 % (1963) filminin “¢ift aynali” bir yapiya sahip
oldugunu ve kendini yansitma islemini ¢ok katmanli bir bi¢imde yaptigin1 belirtir.

Ona gore 8 % yalnizca sinema hakkinda bir film degildir. Bu sinema hakkinda bir
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filmin anlatildig1 bir “film hakkinda film”dir. Film ayni1 zamanda yalnizca herhangi
bir yonetmen hakkinda degildir, kendi filminde kendi film yapim asamasini
sorgulayan bir yonetmenin filmidir. Metz’e gore Fellini bu ¢ift aynali yap1 sayesinde
hem genel anlamda film yapimini1 sorguladigi hem de kendi film yapim siireglerini
irdeledigi ¢cok katmanli bir 6zdislinlimsellik yaratmistir (Metz’den aktaran Stam,

1985, s. 102).

Godard da hem devamlilik kurgusuna karsi ¢ikarak hem de gercek- kurmaca ikiligini
bulaniklastirarak Hollywood tarzi film yapimini elestiren filmler {iretmistir. Diger
birgok filminde oldugu gibi Her Sey Yolunda (Tout va bien, 1972) filminde de
Hollywood yildiz sistemini ve belgesel uylasimlarini sorgulamaktadir. Godard
filmlerinde genellikle Brechtiyen yabancilastirma stratejilerini  kullanarak
Ozdiistinlimsel bir dil olusturur. John Orr da modern sinemay1 tanimlarken Godard ve

Antonioni’nin anlatisini yine Brechtiyen yabancilagma kavramiyla agiklar:

Uzun c¢ekimler, atlamalar, el kameralar, c¢izgiyi gecmeler, ileriye
sigrayiglar, kameraya hitap etmeler, belirsiz flaschback’ler ve tekrarlanan
cekimler... Bunlarin timi klasik anlatiy1  bicemsel olarak
dontistirmistiir. Ne A bout de souffle ne de L’avventura olaylar
uzlasimsal bir bicimde anlatir. Zaten ikisi de geleneksel olaylar anlatmaz.
Bunun yerine izleyicilerin goriintiiye, burjuva kahramanlarin burjuva
geleneklerine yabancilagsmalar1 tizerinde durur. Bu tiir yabancilagtirma
efektleri giiclii bir sekilde Brecht¢ilik sonrast doneme aittir. Sinif
egemenliginin zayifliklar1 hakkindaki goriislerimizi gelistirirler, fakat
ogretici yol gostericiler olmaksizin bizi onlar1 yargilamaya zorlarlar. Film
kahramanlar1 artik eskisi gibi Hollywood melodramlarinin yildizlar
degildir. Hollywood, izleyicilerden yildizlarimin tanrisal bedenleriyle
biitiinlesmelerini ister; neo-modernler ise izleyiciyi, goriintiiniin “insanin
yer degistirmesi’ne dair sundugu bicimleri goérmeye davet eder.
Seyircileri dram kisilerini tanimlamaya degil, olaylar1 yargilamaya zorlar.
Yer degistirmis gOriintii burjuvazinin masumiyetini elinden alir.
Yabancilagma etkisi onu evrenin ahlaki merkezinden uzaklastirir (Orr,
1997, s. 80).

Godard gibi auteur yoOnetmenlerin filmlerinde kullandig1 6zdiisiintimsellik
Hollywood endiistrisi iginden ¢ikmis ve bu sistemin igindeki c¢atlaklari anlatan
Yagmur Altinda ve Sunset Bulvar: filmlerindeki o6zdisiiniimselligin aksine film
yapma pratiginin kendisini ve onun etrafindaki genis yapilar1 da kapsayacak bigimde
kurmaca/ gercek ikiligini sorunsallastirmakta ve gercek diinyada olan kurmacaligi da

gozler oOnline sermektedir. Yagmur Altinda ve Sunset Bulvar: gibi filmlerdeki
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Ozdiistinlimsellik endiistrinin i¢inde bulundugu ekonomik durumu belgelemeye
yarayan bir ara¢ olarak goriilebilecekken Godard hem Hollywood tarzi film yapimini
hem de sinema aracinin kendi i¢indeki potansiyelini ve sinirliliklarini ortaya sermeye

yarayan bir 6zdistinlimsellik sergilemektedir.

1.4.4. lzleyicinin Rolii; Katharsis, Brecht ve Yabancilasma

Izleyici, kurmaca bir diinya igine girdiginde, Samuel Taylor Coleridge’in (2004, 14.
B6liim) “inangsizligin askiya alinmasi” (the willing suspension of disbelief) olarak
betimledigi durum gerceklesmektedir. Buna gore okuyucu/izleyici herhangi bir
kurmaca diinyanin i¢ine girdiginde istemli bir sekilde olaylarin ger¢cek olmadigina
olan siiphelerini/inangsizliklarini bir siireligine geride birakir ve kurmacada olup
bitenlere kendini kaptirir. Bu, bir nevi illiizyonistlerin yaptiklari numaralara sagirma
tepkimize de benzemektedir. Illiizyonistlerin  gercekten mankeni ikiye
ayirmadiklarini ya da kimseyi gergekten ortadan kaybetmediklerini bildigimiz halde
o anda yapilan numaray1 hayret icinde izleriz. Burada s6z konusu olan da yapilan
numaralarin bir gosteriden ibaret oldugu ve hepsinin aslinda goz yanilgist ve
kandirmaca olduguna dair disilincelerimizi geri plana atarak olan bitene
sasirmamizdir. Numaralarin sirlarint bildigimiz takdirde illiizyonun bir zevki de

kalmayacaktir.

Film izleyicisi de kurmacanin gerceklik illiizyonuna kendini bu sekilde
kaptirmaktadir. Filmde olanlarin aslinda gergek olmadiklarini bildigi halde buna olan
inangsi1zligini ya da siiphesini bir kenara birakir ve filmin seriivenine kendini birakir.
Aslinda 6rnegin oyuncularin gercekte 6lmediklerini ya da yaralandiklarinda akan
kanin boyadan ibaret oldugunu ve filmde olan olaylarin bir oyundan ibaret
olduklarin1 kabul ederek izlediklerinde izleme siiresince yasayacaklar1 hazza

ulagamamis olacaklardir.

Ustkurmacasal bir 6zdiisiiniimsellik barindiran filmler ise bu hazzin yerine seyirciyi
filmden uzaklastirir ama bu uzaklagsma sayesinde de izleyiciler film diinyasina ve
kendi izleme konumlarina disaridan bakarak filmi anlamlandirma siirecinde daha

etkin bir rol istenirler. Bertolt Brecht bu uzaklagsmayr iinli yabancilastirma
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kavramiyla agiklamigtir. Brecht’in estetik kurami gergekgilikten bir kopusu ve
“elestirel ve diyalektik” bir estetik anlayisini igermektedir. Bu estetik anlayisin
temelini ise Aristoteles’in Poetika adli eserinde ortaya koydugu katharsis kavraminin
izleyici agisindan ne kadar tehlikeli oldugu goriisii olusturmaktadir (Parkan, 2004, s.
19). Avristoteles’e gore ‘tragedyanin 6devi, uyandirdigi acima ve korku duygulariyla

ruhu tutkulardan temizlemektir’ (2005, s 22).

Katharsis kavrami ¢ok farkli yorumlamalara agik olsa da Aristoteles¢i tragedyanin
izleyici lizerinde olumlu bir etki yarattigini digiindigiini soylemek yanlig
olmayacaktir. Berna Moran katharsis kavraminin genel olarak seyircide acima ve
korku gibi duygular1 uyandirarak onu daha sakin ve psikolojik bakimdan daha
diizgiin bir duruma getirmesi olarak okunmakta oldugunu fakat ayni zamanda bir
baska yorumlamaya gore de ‘bu bencil duygulardan kurtulmak degil bunlarin

yiicelmesi ve degerlenmesi’ oldugunu belirtmektedir (1991, s. 27).

Brecht sanatin islevi iizerine olan bu tarz bir olumlu yaklasima karsi durmaktadir.
Cilinkii ona gore katharsis bu tarz duygulardan arinmanin aksine onlar1 pekistirerek
izleyicinin gerceklik etkisiyle beraber karakterlerle 6zdeslesmesine neden olmaktadir.
Ona gore “Aristotelesci oyun sanatinda, kahraman sahnelenen oyunlardan
yararlanarak o tiirlit durumlara sokulur ki, kendi i¢ diinyasin1 tiim yalinligiyla disar
vurabilsin. Tim olaylar, kahramani ruh ¢atismalarina siirikleme amaci giider”
(Brecht, 1981, s. 168). Seyirci de bu sekilde 6zdeslesmeye cagrilir fakat Mutlu
Parkan’a gore de bu 6zdeslesme tehlikelidir ¢linkii sahnede taklide dayali bir illiizyon
olusturulmasi, “yasamin i¢inde aktif olan” ve “onu daha iyi kilma goreviyle
yiikiimli” izleyici i¢in ¢ok faydali bir durum degildir. Gergeklik izlenimiyle “yasanti
birligi ve Ozdeslesme” yasayan giniimiiz sinema seyircisi aslinda “zihinsel
faaliyetten yoksun bir sekilde elestiriden de uzaklastirilmaktadir”. Bu nedenle
katharsisin izleyici tizerinde olumlu bir arinma etkisi olmasindan ziyade onlar1 daha
da pasiflestirip karakterlerle 6zdesleserek goriinenin ardindaki gercegi bulmasina
engel olmaktadir (Parkan, 1983, s. 28). Goriinenin ardindaki gercegi ortaya ¢ikarmak
sanatin asil amacii olusturdugundan, seyircinin karakterlerle O6zdeslestirilmesi
yerine onlara yabancilastirilarak  gergeklik  yanilsamasindan  ¢ikarilmasi
gerekmektedir (Parkan, 1983, s. 31).
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Yabancilagtirmayr saglamanin yollarindan en Onemlisi ise Ozdiistiniimsellik ve
kendini yansitmadir. Sahnede sergilenenlerin bir kurgu oldugunun ortaya ¢ikarilmasi
ile seyirci sahnede olan bitenin biiyiisiine kendini kaptirmaktansa biiyliniin nasil
yapildiginin asamalarini izlemektedir. Ustkurmacasal dzdiisiiniimsellik bir yandan
izleyiciyi kurguya davet ederek onlarin kurgu olusturma siirecinde aktif olarak yer
almasin1 saglarken, diger yandan kurgularin metinselligine isaret ederek seyirciyi

metinden uzaklastirip ¢erceve disindaki diinyay1 da gérmelerini saglar.

Parkan, Brecht’in kendisinin de sahiplendigi tek filmi olan Kuhle Wampe’deki
yabancilastirma icin sunlar1 sdyler:
Filmin bu sekilde epizotlara boliinmiis olmasi, seyircinin dramatik bir gelisim
cizgisi icinde bagibos siiriiklenmesini engellemis ve serinkanli bir izleme
eyleminin Oniinli agmustir. Film boyunca rastlanan yabancilagtirma efektleri ve
gestuslar da, dykiide adi gegen karakter ve olaylarin sosyo-ekonomik yapiyla
iligkilendirilmesini kolaylastirici yonde etkide bulunmustur. Boylece perdede
filmi izleyen seyircinin, ailenin basina gelenlerin dogal ve kaginilmaz olmayip,

bizzat mevcut toplumsal yapiyla iliskili ve degistirilebilir oldugunu anlamasi ve
bunu biling diizeyinde kavramasi saglanmistir (Parkan vd., 2002, s. 6 ).

Ozellikle epizodik anlatilarla seyircinin dikkati siirekli bir akis yerine parcalara
boliinerek daha aktif bir izleme talep edilmektedir. Bu tarz filmler ayn1 zamanda
gercege aracisiz bir sekilde tanik olma illiizyonunu da bozmaktadir. Ustkurmaca
filmlerde de Brechtiyen yabancilastirma teknikleriyle filmlerdeki karakterler seyirci
ile iletisime geger. Bu tekniklerin baginda da seyirciye dogrudan seslenme vardir. Bu
sekilde seslenildiginde de filmi dikizci (voyeur'®) bir bakisla izleyen seyirci kendi

izleme konumunun farkina varir.

13 Fransizca voir (gormek, farkina varmak) kelimesinden tiireyen bu kavramin ilk anlami seksiiel
aktiviteyi izlemekten zevk alan kimsedir. Fakat voyeur zaman igerisinde bagkalarinin 6zel hayatini ya
da gizlemeye calistigi gergekleri onlar farkina varmadan izleyen kimse anlamina da gelmistir
(Merriam-Webster, 3 Mart 2019). Burada sinema seyircisinin bir voyeur olarak nitelendirilmesinin
nedeni de klasik anlatilarda seyircinin bakiginin filmdeki karakterler tarafindan bilindiginin
gosterilmemesidir. Bu tarz anlatilarda karakterler olaylar1 dogal akisinda yasiyormus hissini vermeye
caligir ve seyirci de bir voyeur gibi olanlar1 izlemekten haz alir ¢linkii orada oldugu ger¢egini kendisi
disinda kimse bilmiyordur. 1970’li yillarda ‘arzu’ kavraminin sinema elestirisinde yer bulmasiyla
sinema ayna metaforuyla tarif edilerek aygitin seyirciyle kurdugu bag “gergekligin yeniden tiretimiyle
degil, 6znelligin olusumunda aynanin kurucu rolii” ile tarif edilmeye baslanmistir. Aygit kuraminda
Althusserci “ideolojik aygit” kavramindan yola ¢ikilarak sinemanin da 6zneyi bilingdist siireclerle
kurdugu iddia edilmektedir. Ayna metaforu ise Lacan’in bebeklerin kendilerini bir &zne olarak
tanidig1 ayna evresinden alinmis bir metafordur. Aygit kuramina gore seyirci bir ‘birey degil aygit
tarafindan iiretilen ve harekete gecirilen bir ingadir”. Kamera da ‘nétr degil, ideolojik bir ‘aygittir’.
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izleyici kendine seslenildigi andan itibaren artik goriiniir hale gelmistir ve eski
voyeuristik bakisinin yerini kendi izleme ve ayni zamanda izlenme konumunun
farkinda bir bakisla degistirmistir. Bu anlamda seyirciye dogrudan seslenme onlari
rahatsiz eder ve onun gizli gibi goriinen bakisinin varligini giin yliziine ¢ikartarak
kurmaca i¢ine davet eder. Bu sekilde pasif bir gozetleme degil filmi

anlamlandirmanin bir parcasi haline gelmis olur.

Fakat Brecht’in tiyatroda kullandig1 bu yabancilagtirma etkisi sinema baglaminda
daha farkli isleyebilmektedir. Tiyatro seyircisinin oyun sirasinda orada bulunmasi ve
karakterlerle canli olarak iletisime gecebilmesi onu sinema seyircisinden daha farkl
kilmaktadir. Tiyatro oyunundaki karakterler seyirciye dogrudan seslendiginde
izlediginin farkinda olur ve bu seslenmeden dogrudan etkilenir. Ciinkii oradaki
oyuncular tarafindan da goriilmektedirler ve yiiz yiize etkilesimdedirler. Seslenen
kisi seslenilenle dogrudan bir iliskiye sahiptir. Fakat sinemada bu tarz bir es
zamanlilig1 yakalamak miimkiin degildir. Performansin canli olmamasi ve seslenen
kisinin orada ger¢ekten bulunmamasi film izleyicisini tiyatrodaki gibi bir bigimde
etkilemez. Fakat bu tarz bir seslenme yine de onlara izlediklerinin bir film oldugunu
ve onlarin bu film evreni disinda da bir var oluslarinin bulunduguna dikkati ceker.
Bunu da genellikle gercek yasamdan karakterleri kendi halleriyle kurmacanin igine

sokarak gergeklestirirler.

1.5. POSTMODERN METINLERDE ANLATI BICIMLERI VE
USTKURMACA

Ustkurmacanm genellikle postmodern metinlerin ézdiisiiniimsel yapisii ortaya

koyan bir terim olarak kullanildigi fakat yalnizca postmodern metinlerle smirh

Ayna metaforu film teorisinde “goriilen ve gosterilenin” yansitilmasi ile iligkilidir ve derin bir anlami1
gostermek yerine “modern sinemanin nasil kendi tarihini bildigini ve yarattigi illiizyonun ayna
imgelerle ve ¢oklu perspektifle dagitilarak boliinmesi gerektiginin gostergesidir”. Aynaya bakmak
seyirciyi kendi i¢ benligine donerek kendi yiizilyle karsilasmasini saglar (Elsaesser ve Haganer, 2014,
S. 56-63). Klasik sinemada “seyircinin bakisi kamera bakisiyla 6zdeslesmis” durumdadir fakat kendini
yansitma bu 6zdeslesmis bakisin varligini meydana ¢ikarir. Mulvey ise bu bakisi “erkek bakigt’
olarak adlandirir. Ona gére ana akim filmler insan bedenine odaklanmamiz1 saglar ve sinema ‘“haz
verici bakma arzusunu tatmin eder ama daha da 6teye giderek skopofiliyi, kendi narsistik yoni iginde
gelistirir’. Bakistaki haz ise “etkin/erkek ve edilgin/disi arasinda boliinmiistiir”. Burada belirleyici
olan erkek bakisi, kadin figiiriinii kendi bakigina gére “cinsel bir nesne olarak teshir eder” ( Mulvey,
1999, s. 837-838.)
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olmadig1 daha once de ifade edilmisti. Kendi kurgusuna bilingli bir sekilde isaret
eden metinlere ilk 6rnek olarak Robert Stam, Don Kisot (1605) romanmi 6rnek
gostermekte ve Cervantes’in bu romanda kendi kurgusallifina isaret ettigini
belirtmektedir. Romanin en bilinen sahnelerinden biri olan Biscayan ile savas
yapacagi sirada yazar sahneyi dondurup Don Kisot’un {izerinde ayn1 savas sahnesini
anlatan bir parsomen bulmasiyla hikdyeyle olusturulan illiizyonu bilingli olarak
bozdugunu belirtmektedir. Aslinda ona gore modern doneme ait olmasa bile tiim

modernist edebiyat bu kitabin bir dipnotu olarak da goriilebilir (Stam, 2005, s.23).

Ustkurmaca anlatimda goriilen estetik ozbilinglilik ya da dzdiisiiniimsellik,
modernist anlatinin en belirgin 6zelliklerinden biridir. Eugene Lunn’a gore modern
sanat¢1 kendi iriiniiniin yaratim siirecinde kullandig1 ara¢ ve materyallere dikkati
¢ceker. Bunu yaparak natiiralist estetigin, sanati digsal gercekligin saydam bir

yansimasi ya da temsili oldugunu varsayan diistincesini yikar (1982, s. 34).

Ustkurmacanin  6zellikle postmodern metinlerle birlikte anilmasinin nedeni ise
parodi, pastis gibi daha ¢ok postmodern anlatilarda kullanilan metinlerarasi anlatim
teknikleriyle olan iligkisidir. Bu nedenle iistkurmacay1 tanimlarken postmodernizmle

olan iliskisini de tartismak gereklidir.

Postmodernizm terimi sinemada oldugu gibi mimari, edebiyat, fotograf, resim, video,
dans, miizik, felsefe ve sosyoloji gibi bir¢ok farkli alanda kullanilmaktadir bu yiizden
tek ve biitiinctil bir tantmlamaya sigdirilamayacak bicimde ¢esitli anlamlara sahiptir.
“Postmodern” sozcigiiniin kayitlardaki ilk kullanimmm 1870°li yillara kadar
uzandig1r ve ikinci olarak da 1930’lu yillarda Amerikan kiltiir tarihgisi Bernard
Rosenberg’in yeni bir kiiltiirel olusumu ifade etmek icin kullandig1 ve bu kiiltiiriin de
‘kitle kiltliri’ oldugunu belirtilmektedir (Okatan, 2014, s. 23). Bircok kaynakta
postmodernizmle iliskilendirilen isimler su sekildedir: “Glizel sanatlarda; Warhol,
Kieper, Schnabel, Rauschenber, Barelstz, Mimaride; Senchs ve Ventur, Tiyatroda;
Artaud, Edebiyatta; Barthes, Barthalime ve Pynchon, Sinemada; Lynch, Fotografta;
Sherman, Felsefede; Derrida, Lyotard ve Buadrillard” (Sarup, 1995, s. 155). Terimin
bugiin kullandigimiz anlamiyla 1930’lu yillarda ilk kez Federico de Onis tarafindan
‘modernizme kars1 bir tepkiyi’ anlatan bir bigimde kullanilmistir (Onis’ten aktaran

Kocak, 2012, s. 76).
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Sabri Biiyiikdiivenci ve Semire Ruken Oztiirk’e gore de postmodernizm yeni bir

“ussalligr” dile getirmektedir. Onlara gore:
Moderniteyi 6znenin merkeze alinmasi tanimlarken postmoderniteyi yeni bir
sOylem olarak tanimlayan sey egemen sdylemlerin disinda kalmis sdylemlerin
kendini One ¢ikarabilmesidir. Moderniteyle arasindaki en biiyiikk fark da
gerceklige olan yaklasiminda goriilmektedir. (...) modernist anlayisin temel
0zelligi 6zne/nesne ayrimindan hareketle, us yoluyla doga ve diinyaya iliskin
nesnel ve evrensel bilginin elde edilebilecegi yoniindedir. Oysa diinyanin orada
disarida oldugu saviyla, gergekligin de orada disarida oldugu savi arasinda bir

ayrim s6z konusudur. Postmodenizm bu ayrimi yapmaktadir. Diinya orada
disaridadir ancak diinyaya ait betimler orada degildir. Ona iliskin sdylemler

dogru ya da yanlis olabilir (2014, s. 20).

Biiyiikdiivenci ve Oztiirk’iin belirttigi gibi postmodernite, modernite gibi “gercek”
sorununu ele alir. Fakat ger¢cek sorununa yaklagimlart birbirinden farklidir. Her ikisi
de kurgusal ger¢ekligin kavranigini ele alir yalniz Brian McHale’e gore modernist
kurgunun sorunsallastidig1 sey, kurgunun epistemolojisidir. Bu baglamda sordugu
sorular da “Par¢asi oldugum diinyay1 nasil anlamlandirabilirim? Ben bu diinyanin
icinde neyim? Ortada bilinecek ne vardir? Kim bilebilir? Nasil bilebilir? Ne dereceye
kadar bilebilir? Kisiden kisiye bilginin nesnesi nasil degisir?” gibi epistemolojik
sorulardir. Bu nedenle de bilginin sinirliligini ve kisiye gore degisimini ayni bilginin
farkli acilardan bakildiginda nasil degistigini goOsteren bir anlati ile kurar.
Postmodernite ise McHale’e gore bunu daha ¢ok kurgunun ontolojisini irdeleyerek
yapar. Bu nedenle postmodernitenin sordugu sorular su sekildedir: “Bu hangi
diinyadir? iginde ne yapilabilir? Benliklerimden hangisinin onunla bir ilgisi vardir?”
gibi ontolojik sorulardir. Ona gore postmodern kurgular bu nedenle kurgusal
sistemlerin kendisini inceler. Farkli diinyalar bir araya getirildiginde ortaya ne gibi
bir sonu¢ ciktigini ve metnin ve yansittigt diinyanin varolusunu, aralarindaki
sinirlarda gegisler saglayarak birbiri i¢inde karistirir. Bagka bir deyisle yansitilan
diinyanin ic¢indekilerin nasil yapilandirildigini agiga cikartmaya calisir (2004, s. 9-
11).

Fatmagiil Berktay da postmodernligi anlatirken onun “modernizmin kesinlik pesinde
kosan yoOniine karsi, modernitenin meta-anlatilarin1 ’pargalarina ayirmaya’ ya da
‘sokmeye’, artik rahatlatici ve konvansiyonel bir nitelik kazanmis kesinliklerin
temellerini yikmaya ve her seyi tutarli bir bigimde agiklamaya kalkan ‘meta

teori’nin, aslinda rasyonellikten ve tutarliliktan uzak oldugunu sergilemeye”
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yoneldigini belirtmektedir. Ona gore postmodernizm, “Aydinlanma projesinin
bilimsel, kesin bilgiye deney, gézlem, mantik siniflandirma ve akil yiiriitme yoluyla
ulagsabilecegi anlayisini reddeder; mutlak bilgi yoktur, yalnizca birbiriyle rekabet
eden agiklamalar, ’sOylemler’ vardir. Boylelikle wvurgu, ’farkli diinyalarin

kavranisina’, ya da varolus bigimlerine (ontoloji) kayar” ( 2000, s. 4-5).

Postmodernizm bazi teorisyenlere gore de bir donemdir. Ornegin Jean-Francois
Lyotard bu dénemi “post-modern durum” olarak isimlendirir. Postmodern durumu
tanimlarken de “her seyin birbirine baglanmasini ya da temsil edilmesini saglayan bir
ist-dil, tist-anlat1 ve {ist-teori” fikrini reddetmektedir. Ona gdre postmodernligin en
biiylik belirtisi “biiylik anlatilarin” ¢okiisii ve merkezi olmayan anlatilarin ortaya
¢ikigidir (2000, s. 55). Fakat bazi teorisyenlerse postmodernizmin belirli bir tarihsel
evre olmadigini bunun modernizmin iginde bir asama oldugunu vurgular. Bu
teorisyenlerden biri olan Habermas postmodernizmi hala devam etmekte olan
“bitmemis bir proje” olarak tamimlar (Sarup, 1995, s. 156). Madan Sarup
postmodernizm teriminin tek ve biitiinciil bir tanimini yapamayacagimizi Ve
oncelikle modernlik ile postmodernlik, modernlesme, modernizm ile postmodernizm

terimlerinin anlamlarina bakilmasi gerektigini sdyler.

Modernlik Sarup’a gore “ilerici ekonomik ve yonetsel ussallastirma ve toplumsal
diinyanin ayrimlagtirilmasidir”. On yedinci yiizyil civarinda ortaya ¢ikan “toplumsal,
ekonomik ve siyasal dizgeler demetidir”. Postmodernlik ise modernlikten sonra
gelen toplumsal bigimlere isaret eder ve kimilerine gore de postmodernlik “sanayi
sonrast bir ¢ag dogrultusunda bir hareket’tir. Modernlesme bilim, teknoloji ve
sanayideki ilerlemelerle, ulus-devletle ortaya g¢ikan sosyo-ekonomik degisimleri
kasteder. Modernizm ise farkli sanatlarda ortaya ¢ikan ve belirli sanatsal hareketlerle
anilan bir dizi “kiltir ve estetik dizisidir.” Postmodernizmin bu denli farkli
tanimlarinin yapilmasi bir¢ok farkli alanda kullanilan bir terim olmasi ve burada
kullanilan 6zdiisiiniimsellik ve kendini yanstima gibi 6zelliklerin modernizmle de
alakali olmasindan kaynaklanmaktadir. Bu nedenle postmodernizmin modernizmden
ayr1 distiniilemeyecegi ve aslinda modernizmin kendi igindeki sorunlara dair bir

irdeleme yaptigini da belirtmek miimkiindiir (Sarup, 1995, s. 156).
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Terry Eagleton da postmodernizmi tanimlarken Aydinlanma’nin rasyonalitesine ve
“normlarma karst diinyanin olumsal, temelsiz, c¢esitli, istikrarsiz, belirlenmemis
nitelikte ve bir dizi daginik kiiltiirlerden ya da yorumlardan™ olustugunu bu nedenle
de “hakikat, tarih ve normlarin verili olusu ve kimliklerin tutarliligi hakkinda”

sorgulama yaptigini 6ne siirmektedir (1999, s. 9).

Linda Hutcheon da postmodernizmi tek ve biitiinciil bir sekilde tanimlamanin
yetersiz ve yanlis olacagini ¢linkii postmodernizmin karsi ¢iktiginin tam da bu
biitiinclil tanimlamalar oldugunu belirtmektedir. Ona gore postmodernizmin ana
sorunu “hayatimizdaki baskin 6zellikleri de-naturalize etmek ve diisiinmeden ‘dogal’
kabul ettigimiz deneyimlere isaret ederek” bu deneyimlerin kiiltiirel birer insa
oldugunu, ‘bizim tarafimizdan’ yapildigmi ve verili olmadigimi gostermektir.
Hutcheon’a gore postmodern sanat genel anlamda 6z-bilince sahip, kendiyle ¢elisen,

kendini gosteren bir sanat1 isaret etmektedir (2003, s. 6).

Postmodern sanat eserlerine bakildiginda pargali bir yapt 6n plana ¢ikmaktadir.
Postmodern anlati bigimlerinde modernist sanata gore ‘boliik porctiktiir, eklektiktir,
yiiksek kiiltiir ve popiiler kiiltiir bigimlerini birbirine karistirir. Yiiksek modernizmin
ciddiyetinin karsisinda ironi, pastis, ticari tutum ve ‘dobra bir nihilizm’ ile durur.”
Modernizmi tanimlayan “yiiksek sanat” ise postmodernizmi tanimlayan “popiilist”
bir estetik anlayisiyla biitiin stil ve bigimlerin “kayitsizca” kullanimidir (Bauman’dan

aktaran Kocak, 2012, s. 72).
Gencay Saylan, postmodern sanatin ana 6zelliklerini su sekilde siralamistir:

A) Estetik Olgiitinde artik toplum degil sanat¢inin kendi igin bilinci
belirleyicidir; 6n plandadir.

B) Misyon ve anlat1 yadsinirken onlarin yerine montaj konmaktadir.

C) Gergek acik uglu olarak kavranmakta ve gergekligi yansitma yerine
belirsizlik ve kararsizlik esas alinmaktadir.

D) Bireyin biitiinlesmis kisiligi tutarlign bir tarafa atilmakta, hiimanist
degerlerden ve yapisalliktan arindirilmis kisilik belirleyici olmaktadir.

E) Yiiksek sanat ile kitle sanati ayrimi ortadan kalkarken taklit ve yapistirma
sanatsal yapitin {iretilmesinde on plana gegmektedir (Saylan’dan aktaran
Okatan, 2002, s. 103-104).
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Postmodernizmin sinemayla olan iligkisine baktigimizda da benzer o&zelliklere
rastlanmaktadir. Postmodern sinemada misyon ya da anlati yerine eski bigimlerin
taklidi, parodi ve pastis gibi metinlerarasi tekniklerin kullanimiyla farkli metinsel

diinyalar bir araya getirilerek kurmacalarin yapayligi irdelenir.

Ramen Sharma and Preety Chaudhary’e gore de modern ve postmodern anlatilarin
ortak ozelligi digsal bir gercekligi temsil emek yerine 6znel bir biling durumunu ele
almaktir ve her ikisi de anlatisin1 pargali bir bigcimde kurmaktadir. Fakat modernist
anlatt bu durumu varolussal bir sorun olarak ele alir ve sanat¢iyr bu sorunun
¢ozimiinlii saglayacak kisi olarak goriir. Postmodern anlati ise bu sorunun
olusturdugu kaostan kacamayacagimizi, bununla basa ¢ikmanin tek yolunun oyun

oldugunu; kaos ile oynamamiz gerektigini oner siirmektedir (2011, s. 190).

Yonetmenlerin postmodern olarak nitelendirilmesiyse modern sinemanin ya da
auteur sinemasinin sonunun geldigi anlamina gelmemektedir, c¢linkii Lynch,
Tarantino ve Coen kardesler gibi hala “kendi kisisel bigemini olusturarak kiigiik,
sicak Oykiilerini farkli bir bicimde kurmaya ¢alisan yaratici yonetmenler mevcuttur”
ve yoOnetmenler bu bigemleri olustururken postmodernitenin “yalnizca belirli

ozelliklerini” kullanirlar (Biiyiikdiivenci &Oztiirk, 2014 s. 32 ).

Postmodern yazar dil ile olusmus bir “metindir.” Tarantino ve Lynch gibi
postmodern olarak nitelendirilen yonetmenler de bu baglamda bir metin-yazar olarak
goriilebilir. Ornegin Tarantino’nun siddeti “asir1, grafik ve karikatiirize” bir bicimde
sunmas1 onu ayirt eden stili olarak gdsterilmektedir. Benzer bir sekilde Lynch’in de
film bigemi, farkl film tiirlerine ait uylagimlart birlestirerek bir kolaj olusturmasiyla
ayirt edilir. Postmodern auteur’iin modernist auteurden farki ise yonetmeni kendini
ifade eden yazar olarak degil de daha onceki sGylemleri bir araya getirmeye yarayan
bir orkestra sefi ya da kendisi de metinler tarafindan Oriilmiis bir metin veya islev

olarak goriilmesidir (Brooker & Brooker, 1997, s. 91).

15.1. Metinlerarasihk
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Ustkurmaca anlatinin en temel 6zelliklerinden biri de metinleraras: etkileri iginde
barindirmasidir. ilk olarak iistkurmaca bir metin, referansi olarak ger¢ek diinya
yerine bagka kurmaca diinyalar1 alir ve baska metinlerle iliski igerisindedir.
Metinlerarasilik kavrami bu ylizden iistkurmacayr betimleyen en Onemli
Ozelliklerden biridir. Modernist yaklagimlarin yazar1 merkeze alan yorumlamasinin
aksine postmodern yaklasimin ‘metni’ ve ‘okuru’ 6n plana ¢ikarttigi belirtilmektedir
(Nelmes, 2012, s. 73). Modernitenin yazara atfettigi tim o6zellikler yikilarak
Barthes’1in tanimladigi tizere ‘yazarin 6liimii” gergeklesir. Barthes’a gore:

Herhangi bir amag¢ giitmeden — yani, dogrudan gergeklige etki etmeye

calismadan, sadece gostergeleri kullanarak bir olay anlatildiginda — bu ¢oziinme

gergeklestir; yazinin kaynaginin sesini kaybettigi, yazarin 6ldiigii bu noktada,

yazi baslar. [...] Yazar modern bir karakterdir, yani modern toplumun yarattig1,

Orta Cag son ererken Ingiliz Ampirizmi’nde, Fransiz Rasyonalizmi’nde ve

bireyin degerini kesfeden devrimin kisisel inancinda yaratilan bir fiigiirdiir — ya

da daha saygin bir sekilde ifade edersek “insani bir kisiliktir (Barthes, 1993, s.
141).

Barthes’in yukarida da belirttigi gibi herhangi bir metinde konusan biitiinciil bir
6zneden ¢ok dilin kendisidir. O da metinlerarasilik anlayisinda oldugu gibi herhangi
bir metnin “kiiltiiriin sayis1z merkezlerinden siiriiklenip gelen alintilar ve aktarmalar
orgiisii” oldugunu ve bu nedenle de tek basina yazara ait bir sey degil kiiltiiriin bir
tirtinli oldugunu disiinmektedir (1993, s.142). Okur ise bu metni anlamlandiran asil

kisidir. Barthes’a gore metnin asil yazar1 bu nedenle okurdur.

Postmodern metinlerin yiiksek sanat-popiiler sanat ikiligine kars1t ¢ikmasi, metnin
yaratic1 yazardan yoksun ve diger metinlerle birlikte isleyen yapisi beraberinde farkl
anlatim bigimlerini de getirmistir. Bunlar arasinda parodi, pastis ve montaj en sik
goriilenleridir. Metinlerarasilik dar anlamiyla bir metnin gonderme, taklit, parodi,
pastis gibi tekniklerle diger metinlere referans vermesi ya da genis anlamiyla
herhangi bir metnin diger metinlerle olan iligkisidir. Postmodern sanat tarihten 6diing
aldig1 ve yeni baglaminda tekrar kullandig1 metinleri bir araya getirmekten ¢ekinmez.
Daha once de bahsedildigi gibi postmodern sanat, modernist sanatt ve onun
uzlagilarim1 yitkmak i¢in yine ondan 6diing aldigi teknikleri rastgele bir bigimde

yeniden bir araya getirir ve yeni baglaminda kullanir (Nelmes, 2012, s. 169).
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1.5.2. Parodi-Pastis

Postmodern olarak nitelendirilen metinlerarast film teknikleri arasinda parodi ve
pastis (pastiche) vardir. Pastig tiyatro, edebiyat, sinema gibi gorsel sanatlarda bir ya
da birden fazla sanat¢inin stilini ya da karakterini taklit etmeye yarayan bir tekniktir.
Sinema baglaminda postmodern filmler bu teknigi siklikla kullanmaktadir. Ouentin
Tarantino pastisi filmlerinde kullanan yonetmenlere O6rnek olarak gosterilebilir.
Omegin, en bilindik filmlerinden biri olan Pulp Fiction’daki (1994) Fransiz Yeni
Dalgasi, onlarin tarzindaki sug¢ filmleri, Jean Luc Godard, Truffaut, Jean-Pierre
Melville ve Western film gelenegi ve  70’lerin filmleri gibi farkli tiir ve
yonetmenlerden aldigi ilhamlar1 kendisi de kabul etmektedir (Woods, 1996, s. 108).
Parodi ise

Bir sanatkarin, baska bir sanatkarin eserini-alay etmek ve elestirmek amaciyla-

taklit ederek yeniden kurgulamasi ve giiliinglestirmesidir. Parodi yaygin olarak,

taklit edilen eserin konusunu veya iislubunu degistirmek suretiyle orijinalligini

bozmak; bdylece eseri anlam ve lislup bakimindan giiliinglestirmek seklinde

gerceklestirilir. Taklit edilen eserin iislubunu baska bir konuya aktararak da
parodi yapilabilir (Cetisli, 1999, s. 167 ).

Parodi var olan bir kurmacanin, kurmacaliklar1 ile dalga ge¢mesi anlamina da
gelmektedir. Bu esnada oOncelikle kurmacanin en belirgin oOzelliklerinin agiga
cikarilmas: gerekmektedir. Yani “ele alinan tiirtin ozellikleri belirginlestirilecek,
bdylece film tiiriiniin bigimsel 6zellikleri arka plandan 6n plana alinarak, bu bigimsel
ozellikler filmin nesnesi” durumuna gelecektir (Cetisli, 2009, s. 28). Pastis, parodi ile
karigtirllmamalidir. Clinkii parodinin aksine pastis taklit ettigi ¢alismay1 alaya almak
yerine onu yiiceltir. Pastis, Fredrick Jameson’a gore ‘parodi gibi kendine 6zgii ya da
benzersiz bir bigem, dilsel bir maske, 6lii bir dilde yapilan konugmadir. Ancak
pastiste parodinin gizli amaclarn yoktur, alayci giidiileri kopartilmistir. Yine
Jameson’a gore “0znellik, bicemin biricikliginin aciga vurulmasi, 6zel anlatim tarz
ve sanatgtya verilmis biricik diinyanin bir anlamda yok olmas1” pastisi tanimlayan en
onemli 6zelliklerdir. Yiiksek modernizme ait oldugunu vurguladigi “6znel bigemin”
yok olmasiyla sanat¢inin ge¢mise donerek “olii stilleri taklit etmek™ ve “kiiresel
kiltiiriin hayali miizesinde depolanmis sesleri” yeniden iiretmekten bagka caresi
kalmamaistir. Jameson sinemada pastisi nostalji filmleri ile agiklar (Jameson, 1990, s.

59). O, postmodern filmleri nostalji film gelenegiyle de bagdastirir ve bu filmlerin
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“gecmisgin imgelerini ve taklitlerini yeniden iiretme” 6zelligi oldugunu belirtir.
Parodi ve pastis gibi yontemler de Jameson’in bahsettigi ge¢mis ve simdiki zamanda
yeniden iiretimi bir yanda da “ge¢misin ¢esitli kalip yargilarinin yeniden bir araya
getirilmesi ile sinirlandirmis kolektif bilingaltin1” gostermektedir (Bliyiikdiivenci &

Oztiirk, 2014, s. 27).

Fredrick Jameson, Signatures of the Visible (1992) adli ¢alismasinda postmodern
filmi sOyle tanimlar:
Nostaljik gegmise duyulan tutucu 6zlem; gegmis ve simdi arasindaki sinirlarin
silinmesiyle olusan birlesme; gercek ve onun yeniden sunumlariyla ilgilenme;
acik bir pornografi; cinsellik ve arzunun metalagmasi; eril kiiltiirel diisiinceler
dizisini somutlastiran tiiketim kiiltiirli; endiseyle, yabancilagsmayla, 6fkeyle ve

bagkalarindan kopusla bicimlenen yogun coskusal yasantilar...(Jameson’dan
aktaran Biiyiikdiivenci ve Oztiirk, 2014, s. 26).

Hutcheon’a gore parodi farklilik ve benzerliklerin kesfidir; iistkurmacada ise eserin
kuruldugu kodlar1 anlamayi gerektirir. Ona gore iistkurmaca yeni bir form
olusturmak icin parodi ve taklit yapar, yalnizca alaya alip giildiirmeyi ya da yok
etmeyi amaglamaz. Yeni ve hatta diyalektik olarak asmak istedigi form kadar ciddi

ve gecerli bir sentez olusturur (2003, s. 25).

Robert Stam ise parodiyi 6zdiisiiniimselligi kavramada anahtar olarak gérmektedir.
Ciinkii ona gore parodi sanatsal siireclerin i¢inde barindirdigi gerceklik hakkindadir.
Sanatc¢inin parodi ile yaptig1 sey dogay: taklit etmekten ziyade baska metinleri taklit
etmektir. Bir kisi bagka resimleri gordiigii igin resim yapar ya da bagka filmleri
izledigi i¢in film yapabilir. Bu sekilde bakildiginda sanat “diinyaya agilan bir
pencere” olmaktan ziyade “sanatgilar arasindaki metinlerarasi bir diyalogdur” (2005,
s. 23). Yalmiz Kovacs’a ozdiisiinimselligin kisisel bigemin bir sonucu olarak
goriildiigli modernist elestirel kendini yansitma ile kisisel bigemin parodi ve pastis
gibi yontemlerle anlamin yitirdigi geg-modern®* kullanimlar1 arasindaki farki ortaya
koymak gereklidir. Ona gore erken modernizmdeki kendini yansitma, barok oyuna
bir geri donilis olarak ele alinabilecekken ge¢ modernizmdeki kendini yansitma

“bireysel bir 6zne olarak auteur”{in ortaya ¢ikis1 ile tanimlanmaktadir (2010, s. 238-

14 Kovacs burada ge¢ donem diye adlandirdigi dénemle post-modernizmi kastetmektedir.



53

240). Kovacs, postmodern kendini yansitmanin kurmaca agisindan isaret ettigi seyi
ise su sekilde agiklamaktadir:
Postmodern diisiincede sanatin ahlaki istlinliigii fikri yok olur. Bu nedenle eger
bir postmodern yapit kurmacanin dokusunu parcaliyorsa, kurmacay1 gerceklikle
iligkilendirmekten ziyade sadece baska bir kurmaca katmanini ortaya cikarir.
Bir sanat yapiti, ardinda yalnizca sinirsiz bir geriye dogru giden diger metinlerin

oldugu bir metin olarak yansitilir. Bu anlayista modernist elestirel tutuma yer
yoktur (Kovacs, 2010, s. 238).

Bu sekilde bakildiginda modern ve postmodern kendini yansitma islevleri birbirinden
farklidir. Kovacs’in yukarida bahsettigi kurmaca katmanlarinin i¢ ige gecmisligi
daha cok posmodern metinlerarasilik kavramiyla iliskilidir. (Nelmes, 2012, s.169).
Modernizmin erken donemindeki oOzdistinlimsellik ve kendini yansitma John
Fletcher ve Malcolm Bradbury’e gore daha ¢ok yazarin kendine donmesi islevini
goriirken, ge¢ donem modernizmde daha ¢ok kurgusal yapmin kendisine isaret
etmektedir (1976, s. 394). Ge¢ donem kendini yansitma postmodern kendini
yansitmaya daha ¢ok yaklasir ¢iinkii her ikisi de kurgunun yaraticisindan c¢ok

kurgunun kendisine odaklanmustir.

Bu calismada Umit Unal’in 9, Ara ve Nar iiglemesinde hem kendi bicemini olusturan
yaratict bir yazar olmast hem de kurgunun epistemolojisini irdelemesi agisindan
modernist bir elestirellige sahip oldugu,  Gdlgesizler filmindeyse kurgunun
ontolojisini irdelemesi ve tek basina metnin otoritesi olarak goriilememesi nedeniyle
postmodernist bir dzdiisiiniimsellik insa ettigi diisiiniilmektedir. Uglemede modernist
olarak nitlendirilmesinin ilk nedeni kullandig1 temalar1 ve anlatim teknigi agisindan
kendine has bigimsel bir tarz gelistirmesinin onun “yaratimin ustasi” olarak
gérmemizi saglamasidir. Modernist auteur sinemasinda da filmin yaraticis1 olarak
yonetmenin imzasini goriiriiz. Fakat Gélgesizler filmindeki 6zdiisinlimselligin daha
cok postmodern metinlerarasilik kavramiyla iliskili oldugu diisiiniilmektedir. Unal bu
filmde i¢ i¢ gecen kurmacalar ve yazarlar ile metnin yaraticisinin kim oldugunu
sorgulamakta ve kurmacay1 gercek hayatla iligkilendirmektense bagka bir kurmaca
katmanini referans almaktadir. Bu filmde uyarlamasi oldugu Gélgesizler kitabinin
gercek yazarinin kurmaca igindeki cameo goriiniimiiyle de postmodern kurmacalarin
“Ozne pozisyonlarini birbiri iginde degisebilirligi”ni géstermesiyle benzerlik gosterir.

Kitabin yazar1 kurgusal bir karakter olarak film i¢indedir. Fakat gergek hayatta da
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kendi benligiyle var olur. Burada Unal’1 filmin yaratic1 giicii olarak gérmememizin
nedeni senaryosunu kendi olusturmamasi degildir. Ciinkii filmlerinde onu ayirt eden
bicimsel o6zellikler hala bulunmaktadir. Filmin postmodern bir 6zdiisiintimsel dile
sahip olmasini nedeni metnin yaraticisinin kim oldugunu sorgulamasidir. Hikayeyi
yazan Hasan Ali Toptas muidir? Filmin igindeki kurgusal yazar midir? Yoksa Umit
Unal mudir? Aslinda postmodernist yaklasima gére metnin yazari hepsidir. Ciinkii
her biri filmde bir alt metin islevi goriir ve bu metinler bir araya gelerek filmi
olusturur. Bu yiizden ne Unal ne de Toptas kendi basina bu metni iireten kisi yazar
degildir, onlar metinleraras1 sOylemleri bir araya getiren ve metnin merkezinde degil,
onun hem icinde hem de disinda olabilen birer aracidir. Bir sonraki béliimde Unal’in
sinemasinda bu Ozdiisiiniimsel yonleri 9, Ara, Nar ve Goalgesizler filmleri
baglaminda nasil insa ettigi incelenektir. 9, Ara ve Nar’daki 6zdiistinimselligin
modernist bir elestirellife sahip olmasi nedeniyle bu filmler bir arada
degerlendirilecektir. Golgesizler filminde de Unal’m kullandig1 6zdiisiiniimelligin

metinlerarasiligi 6n plana ¢ikaran yonleri tartisilacaktir.
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2. BOLUM
UMIT UNAL SINEMASINDA USTKURMACASAL
OZDUSUNUMSELLIK

Umit Unal son dénemde yaptign filmlerle Tiirk sinemasinda kendine 6zgiin bir
sinema dili yaratabilmis yonetmenlerden biridir. Unal sinemasin1 betimlerken ona
hem bir yonetmen hem de bir senarist olarak bakmak gerekmektedir. Sanwald
Unal’1 “kiigiik kapali formun ustasi, klostrofobik kurgunun biiyiiciisii, zarif yapilarin

{istiin yetenekli mucidi” olarak gérmektedir (aktaran Ozginar Esli, 2012, s. 30).

Ozellikle ‘Oda Filmleri Uglemesi’ olarak adlandirdigi 9, Ara ve Nar filmlerinde
benzer tema ve ¢ekim teknikleri kullanarak kendi iislubunu ortaya koymustur. Bu
iicleme, tek bir mekanda ilerleyen hikdye yapisiyla diisiik biitceli, daha c¢ok
diyaloglardan olusan ve kendi tislubunun 6ne ¢iktig1 filmlerdir. Bu tslup arayisi da
onun sinemasini ticari kaygilar giiden ana akim bir sinemadan ayrilmasinin en temel

nedenidir.

Giil Yasartiirk 9 ve Ara filmleri ve {iclemenin genelinin Unal sinemasini tanimlayan

niteligini su sekilde agiklar:

Ailenin; giivenli bildigimiz en mahrem alanlarin tekinsizligini anlatan bu filmler
izleyicisini tek mekanda sikistirir ancak sonunda nefes nefese disar
¢iktigimizda disarinin da igeriden pek farki olmadigini soyler. 9, disaridan
bakildiginda huzurlu ve dayamsma icinde goriinen istanbul’daki yoksul bir
mahallenin sakladigi sirlar1 anlatirken, Ara, ¢ocukluklari 9’daki mahallede
geemis olabilecek, Oykiileri yoksulluktan “girisimci”’lige uzanan kahramanlar
cikarir karsimiza. 9’daki mahalledeki gizli muhafazakarlign ve 1rkcilig
tartisirken, Ara, 1980 darbesiyle serbest pazara ani gecis yapan bir kusagin
temsilcisi olan doyumsuz kahramanlar iizerinden Tiirkiye’nin son otuz yilina
bakar. Unal, hayatlarimiz1 benzer degerler iizerine insa ettigimizi gozler dniine
serer. Ideolojik bir aygit olarak igsellestirilen ¢ekirdek aile; muhafazakarlik ve
heterosekstiellik iizerine kuruludur (Yasartiirk, 2012, s. 7-8).

Unal’m iiclemede bu sekilde benzer tema ve teknikleri kullanmasi onu bir auteur

yapan en dnemli 6zelliklerindendir. Dilar D. Yiicel de Umit Unal’1 bir auteur olarak
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gorebilmemizin nedenini Andrew Sarris’in autuer kuraminin halkalar1 olarak
betimledigi teknik, kisisel stil ve ig¢sel anlam ac¢isindan yaptigr degerlendirmede
ortaya koymustur. Ona gore Unal sinemasindaki “video kamera ile ¢cekim, tek mekéan
kullanimi, los aydinlatma teknik unsuru; diyaloglara dayali, montajla hareketlenen
sahneler, az sayida oyuncu, oyuncu se¢iminde istikrar ve kapali mekan tercihi kisisel
tislubu; toplumun heterojen yapisini ortaya c¢ikaran karakterler, sosyokiiltiirel
tahakkiim, cinsel tahakkiim, smifsal tahakkiim ve Istanbul’un dort duvar arasindan
yansimalar’” da ig¢sel anlami olusturur ve bunlar onu bir auteur olarak

gorebilecegimizin gostergeleridir (Yiicel, 2018, s. 122).

Bu filmlerde ayni zamanda modern sehirli bireyin yasadig1 yabancilagma ve kimlik
bunalimi gibi modernist temalar kullanmistir. Filmdeki karakterlerin biiyiik
cogunlugu toplumdan dislanan ya da kendi seslerini duyuramayan insanlardir.
Yonetmen ticleme filmlerinde gay ya da lezbiyen karakterleri 9 filminde oldugu gibi
Kirpi karakteriyle Tiirkiye’deki azinliklar1 ve evsizleri temsil etmeye calismistir. Bu
temsillerde toplumsal sorunlar1 bireye odaklanarak anlatarak izleyiciyi kendini ve

icinde yasadig1 toplumu sorgulamaya yoneltmistir.

2.1.9, ARA VE NAR FILMLERINDE OZDUSUNUMSELLIK

Unal sinemasini modernist yapan &zelliklerden biri filmlerinde alegorik ve sembolik
bir dil kullanmasidir. Alegorik anlatimi sayesinde daha soyut fikirleri temsil ederek
seyircinin filmde verili olarak bulunan bir anlam1 ¢ikarmasindansa kendi anlamlarini
tiretmesini saglar. Oda filmleri ticlemesindeki 9, Ara ve Nar filmlerinin hepsinde bu
anlatim1 gérmek miimkiindiir. Bu filmler genellikle tek bir mekanda ve kapali

alanlarda gecer ve bu mekénlarla Tiirkiye alegorik bir bigimde temsil edilir.

Kovacs, tek mekanda gegen bu tarz filmleri kapalt durum dramasi olarak tanimlar ve
bu anlatimin 1940 ve 50’lerdeki tiyatronun ve daha 6zel olarak da varoluscu
dramanin bir etkisi olarak sinemaya yansidigini belirtir. Ona gore bu form tiyatrodaki
gibi tek mekanda ve diyaloglarla ilerler ve karakterler arasindaki g¢atisma bu
diyaloglar {izerinden olusturulur (2010, s. 118). Unal da bu catismayr 9 filminde

milliyet¢i, muhatazakar ve sol sdylemlerle konusan karakterleri bir araya getirerek,
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Ara filminde tasrali ve sehirli olma ikiligiyle, Nar filminde ise farkli ekonomik
smiflardan gelen kisileri tek bir mekanda karsi karsiya getirerek olusturur. Farkl
kesimlerden gelen karakterlerin ¢atigsmalarini temsil etmek i¢in her kesimden insanin
bir arada yasadig1 bir mozaik olan Istanbul sehrini se¢mesi bu anlamda tesadiifi
degildir. Ciinkii Istanbul modern kaosu yansitabilecek bir metropoldiir. Ozellikle Nar

filmi ismi ve film i¢inde isleyen nar motifi ile bu bir arada olma durumunu alegorik

bir bicimde anlatir.

Sekil 3. Narin dagilma ve tekrar bir kabuk etrafinda toplanma goriintiisii

Filmin acilis jeneriginde dagilan bir nar goriintiisii verilir ve bu goriintiiniin ardindan
dagilan nar hizli ¢ekimde geriye sarilarak bir biitiin halinde gosterilir. Filmin
baslangicindaki bu dagilmanin bir benzeri filmin ortalarinda da goriiniir. Falci
Asuman (Serra Yilmaz) ve onun Sema (Idil Firat) sandig1 Deniz (Irem Altug) ile
kavga ettikleri sahnede Deniz orta sehpada bulunan nar1 alir ve ona dogru firlatir.
Nar duvara carpar ve taneleri de yere sacilir. Yere sacilan bu tanelerle Unal, farkl ve
ayri taneleriyle bir kabuk i¢inde toplanan nar gibi, birbirinden ¢ok farkli ama aym
iilkede yasayan bireyleri anlatmaya calismistir. Narin yere diisiip dagilmasi da
metaforik olarak bir arada bir biitiin halinde yasiyor goriinsek bile bu bir aradaligin

aniden dagilabilme potansiyelinin altin1 gizer.

Bu bir aradalif1 alegorik olarak anlatmak igin de Istanbul’u seg¢mistir. Istanbul bu
filmde yalnizca bir arka fon olarak goriinmekle kalmaz, ayn1 zamanda karakterlerin
kimliklerini sekillendiren ve sosyal statiilerini gosteren bir mekan olarak da

kullanilir. Sekil 4’teki goriintiiler iki farkli karakterin (Asuman ve Deniz) yasadiklari
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yere aittir. Bu goriintiilerden ilkinde falci Asuman’in yasadigi mahallenin,
ikincisinde de Sema ve Deniz’in yasadiklari evden digarisinin goériiniimii vardir.
Asuman’in yasadig1 mahalle Istanbul’un gecekondu mabhallerinden bir yerdir ve
Bogaz manzaras1 ironik bir sekilde duvardaki cizimden goriliir. Fakat ikinci
goriintiide deniz hemen pencerenin karsisindadir. Bu iki sahnede de Istanbul sehri
yalnizca bir fon olarak kullanilmamistir. Sembolik bir bi¢imde Asuman ve Sema-
Deniz ¢ifti arasindaki sosyal statiiyi ve ayn1 sehri farkli bigimlerde
deneyimleyebilecegimizi anlatir. Her iki ev de Bogaz manzarasin1 goriir fakat
gecekondu mahallelerinde yasayanlar bogaz manzarasini dogrudan goérebilecek kadar
“ayricalikl” degildir ¢linkii deniz manzarasi géren bir evde oturmak ve bu manzaray1

dogrudan gormek igin 6zellikle de Istanbul’da ekonomik olarak iist sinifa mensup

olmak gereklidir.

Sekil 4. Nar filminde sirasiyla Asuman’in ve Sema-Deniz ¢iftinin yasadigi yerlerin goriintiileri

9 filminde de bu bir arada yasama alegorisi Istanbul’daki bir mahalle araciligiyla
olusturulur. Filmde Sokakta yasayan ve bir “meczup” olarak nitelendirilen “Kirpi”
(Esin Pervane) adli kadinin 6liimiiniin ardindan, yasadigi mahalledeki alt1 kisinin -
Salim (Cezmi Baskin), Firuz (Ali Poyrazoglu), Saliha (Serra Yilmaz), Kaya (Ozan
Giiven) , Tung (Fikret Kuskan) , Amerikali (Rafa Radomisli) - bir odada polis
tarafindan sorgulanmasi ve bu cinayet araciligi ile Istanbul’u ve daha genis anlamda
Tirkiye’yi bir mikrokozmoz olarak temsil eden bu mahallenin saklanan kirli

yiiziiniin agiga ¢ikarilmasi anlatilmaktadir.
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Salim mahallenin sessiz sakin ve bilgili kitapgisidir. Sonradan da agiga ¢iktig1 iizere
Kaya’nin babasidir fakat bu gercegi annesi Saliha herkesten saklamistir ¢iinkii ayni
zamanda bir baskasiyla evlidir. Kaya’nin onun gergek babasi oldugu gercegi ise daha
sonra ortaya cikar. Saliha karakteri de mahallenin “namuslu”, “dindar”, “iyi ytirekli”
teyzesidir. Kaya’y1 “diizgiin” bir kiz ile evlendirip diizenli bir hayat kurmasin1 ister.
Yalniz Kaya c¢ok basarili olmasina ragmen {niversiteyi kazanamamistir. Tung ise
Kaya’nin mahalleden arkadasidir ve Kirpi’nin ortadan kayboldugu gece, o ve Kaya
mahallenin fotografcis1 Firuz’un diikkdninin altindaki depoda Kirpi ile birlikte
eglenirler. Fotografci Firuz aslinda Kaya’ya asiktir ve onunla paraya dayali bir
iligkileri vardir. Kirpi en son o eglencede goriinmiistiir ve daha sonrasinda 6lii olarak
bulunur. Ortada bir cinayet vardir ve bunu kimin isledigi mec¢huldiir. Yalniz, o
aksamki eglence sirasinda yasananlarsa bir kameraya kaydedilir. Film boyunca
sorgulama sahneleri arasinda gosterilen mahalleye ait goriintiiler de Firuz tarafindan
bu kamera ile c¢ekilmistir. Amerikali ise 13 yi1l Amerika’da kaldig: icin bu lakapla
anilmaktadir. Kiigiik bir barakas1 vardir ve Kirpi gibi, o da bazen sokaklarda yasayan
bir “meczuptur”. Kaya’nin arkadast Tung ise mahallenin milliyet¢i “delikanlisidir”.
Kaya’nin annesi Saliha, onun bir serseri oldugunu dislindiigii icin Kaya’yla
arkadaslik etmesini istemez. Islenmis bir cinayet vardir ve bir suglu bulunmasi
gerekmektedir. Kimin cinayeti isledigini ¢6zmek ise biraz karmagiktir ¢linki
karakterler olay1 anlatirken siirekli ya yalan soyler ya da eksik bilgi verirler. Filmde
bu alti karakter cinayet gecesinde olanlar1 aktarirken cesitli sdylemler ig¢inden
konusurlar. Salim gencliginde katildig1 sol hareketin etkisiyle “memleketi kurtarma”
misyonu olan ve sistemi sorgulayan bir karakterdir. Tung ise kendini milliyetci

olarak tanimlar ve iki ideoloji su diyalogda oldugu gibi bir ¢atigma icerisindedir:

Insan gencken bu memleketin sahibi kim, bu pisliklerin arkasinda kimler var, kimdir

bu rezaletin miisebbibi bilmez.(Salim)

Bu vatan bizim (Tung)

Eger bu memleketin sahibi kimdir bilmezsen icin rahat eder. (Salim)
Sevmiyorsan gideceksin (Tung)

Gidecek yerim de yok. O yiizden hep diikkandayim. (Salim)
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Bu kisimda her bir karakter sirayla bu ciimleleri sdylerken gosterilir. Karakterler bu
anda sanki birbirlerine cevap veriyor izlenimi yaratilmistir. Fakat burada aslinda her
ikisi de birbirinden bagimsiz sekilde konusmaktadir. Unal burada sol ve milliyetgi
sOylemi catistirarak bir diyalog olusturur. Bu diyalog 6zellikle “sevmiyorsan git”,
“bu vatan bizim” gibi milliyet¢i popiilist sdylemlerle olusturulur. Bu diyalog
sirasinda Tung “bu vatan bizim” dedikten sonra bir bayrak goriintiisii verilir ve Salim
konusmaya devam eder. Arada gosterilen bu bayrak hem Tung¢’un milliyetgiligine,
hem de sembolik olarak “ayni bayrak altinda” olmay1 hatirlatmasiyla da Salim,
Saliha, Amerikali, Firuz ve Kirpi gibi farkliliklarin bir arada yasamalarina bir

gonderme olarak goriilebilir.

Milliyetgiligin olusmasinda ve ulus insasinda 6nemli bir sembol olan bayrak gibi din
de Onemli bir yer tutar. Saliha karakteri muhafazakar ve dindar bir dil igerisinden
konusur. Konugmalarinin ¢ogunda “namuslu” ve “dindar” biri oldugunun altini ¢izer.
Kirpi karakteri ise film boyunca hi¢ konugsmaz. Onun sesi “yabanci” oldugu ve
anlasilamadigi i¢in susturulmustur. Kirpi bir bakima Tiirkiye’nin yabanciya bakisini
temsil eder. Mahalle sakinleri kendi mahallerine gelen evsiz bir yabanciy i¢glerine
kabul etmez. Kirpi burada mahalledeki “biz”in karsisinda konumlanan bir “6tekidir”.
Tam olarak nereden geldigini hi¢ kimse sorgulamamistir. Saliha “Yahudiymis ama
Allah taksiratin1 affetsin” diyerek Kirpi’nin bir Yahudi olmasimi “ama” soziiyle
onyargili bir bi¢imde karsilar. Firuz da “Efendim, onda Yahudi tipi yoktu. Rum
olabilir. Romen olabilir. Rus affedersiniz seysi olabilir, Rus Natasa, fahisesi, olabilir”
diyerek Kirpi’yi stereotipik bir bigimde tanimlar. Yabanci onun i¢in bir Natasa ya da
fahisedir. Yahudi ise ona gore belirli bir tipe sahiptir. Ama bu tipin ne oldugunu
kendisi de bilemez c¢ilinkii gordiigi tekil ornekler lizerinden bir Yahudi, Rus ya da
Romen genellemesi yapmistir. Kirpi’nin siirekli mirildanarak gezdigi sarkiyr dinler
fakat hangi dil oldugunu ¢dzemez. Bu nedenle de anlamlandiramaz. Kirpi’nin dili ve

dolayisiyla kendi anlamlandirilamaz oldugu icin de mahalledekilere yabancidir.

Unal sinemasin1 Jameson ve Benjamin’in alegori kavramlariyla inceleyen Ozdemir
de (2012, s. 41) 9’daki bu mahalleyi, kapali bir mekanda gegen sorgu nedeniyle bir
‘ev ve aile alegorisi’ olarak nitelendirebilecegimizi belirtmekte ve bu aile {izerinden

bir Tiirkiye okumasi yapmamizin miimkiin oldugunu sdylemektedir. Fakat ona gore
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bu aile i¢inde herkes barinamaz; 6rnegin Kirpi bu aile icin bir yabancidir ve aile,
disaridan gelenlere kapalidir. Filmde, sorgulanan karakterler araciligiyla kurulan
mahalle anlatis1 bir bakima Tiirk toplumunun kendisine ve yabanciya dair bakisini da

gostermektedir.

Meral Ozginar Esli Arada Kalmak (2012, s. 41-42) adli kitabinda Tiirk sinemasinda
siklikla romantize edilerek tasvir edilen ve bir arada olmanin vurgulandigi mahalle
anlatilarinin aksine bu filmde ‘birey anlatisina’ odaklanilarak daha dnceki anlatilarla
olusturulan ‘hosgdriilii, yardimsever goriintiiniin ardindaki’ gerceklerle ilgilenildigini

One surmektedir.

Sorgudaki herkes mahallelerini huzurlu ve bu tip bir cinayetin olmayacag bir yer
olarak tarif eder. Firuz mahalleyi “Istanbul’un ortasinda el degmemis bir ada” olarak
betimlerken, filmin basinda sorgulanan kasap “huzur ve barisin hakim oldugu bir
yer” olarak tanimlar. Kaya’nin annesi Saliha da “giindiiz vakti sessiz bir yer”
oldugunu ve bu tip olaylarin geceleyin ortaya ¢iktigini sdyler. Mahallede yasanan
biitiin rahatsizlik verici olaylarin gece gerceklesmesi elbette bir tesadiif degildir.
Gilindiiz 15181, karanliklar1 agiga ¢ikaracagi yerde insanlarin iglerinde gizledikleri
gercekleri saklamalarina daha fazla yardimer olmaktadir. Ciinkii karanlikta her sey
daha az belirgindir ve insanlarin yaptiklart giin 15181ndaki kadar bariz olmamaktadir.
Boylelikle biitiin kotiiliikler ve huzursuzluklar karanlikta meydana ¢ikmakta ama
giindiiz 1s1kla birlikte aldatici, huzurlu bir goriiniime biirtinmektedir. Kitapg¢r Salim
de yine mabhalleyi “gériintirde huzurlu bir hayat vardi” diye tanimlayarak tiim bu
mutlu mahalle tablosunun yalnizca goriintiiden ibaret oldugunu ve aslinda bu

goriintiiniin altinda yatan farkli bir ger¢cek oldugunu bizlere gosterir.

Ara filminde de bu alegoriyi goérmek miimkiindiir. Filmdeki olaylar Giil adh
karakterin babaannesinden kalma evinde gegmektedir. Bu kapali mekan yine benzer
bicimde icindeki karakterle daha genis bir Tirkiye alegorisi olusturmaktadir.
Ozdemir de Ara’daki Selda (Betiil Cobanoglu), Veli (Serhat Tutumluer), Giil (Selen
Uger) ve Ender (Erdem Akakce) adli karakterlerin “kisilik ozellikleri, sosyal
konumlari, toplumsal ve cinsel kimlikleriyle Tiirkiyelilerin alegorisi” olarak
okumanin miimkiin olabilecegini 6ne siirmektedir (2012, s. 44). Filmin Tiirkiye nin

80’11 yillar sonrasindaki ekonomik doniisiimiin insanlarin hayatlar1 agsindan nelere
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isaret ettigini ele almasi nedeniyle de yine bir Tiirkiye okumasi yapmak miimkiindjir.
Olaylarin gectigi apartman dairesini Gil’iin geldigi sinifin temsili olarak goriilebilir.
Babaannesinin yasadig1 ev olan bu apartman dairesi eski Istanbul’u ve zengin bir
gecmisi; burada yasanan karsilasmalar da sehirli olmaya calisan ama bir yandan da
tagradaki gegmisten kopamayan, arada kalmig bir sinifi anlatir. Ender ve Veli kendi
islerini kurup ekonomik olarak ilerlemelerine ragmen hala gegmislerinde yasadiklar
yokluklarin izlerini silememislerdir. Giil’iin apartman dairesi i¢inde karsilastirilan
Veli, Ender ve Selda, 70’li yillarda g¢ocukluklarin1 ge¢irmis ve darbe sonrasi
donemde goriilen ekonomik sikintilar1 yasamislardir. Hepsi de Istanbul disinda
kiigiik sehirlerde yetismistir. Ender ve Veli de basarili birer is adami olmuslardir.
Fakat ekonomik olarak sinif atlamalarina ragmen hala ge¢mislerinde bulunduklar
tagraliligin  etkisinden kurtulamamiglardir. Ender ¢ocuklugundan bahsederken
yalnizca haftada bir kere banyo ettiklerini, muz gibi baz1 yiyeceklerin evlerinde ¢cok
stk bulunmadigini, ilk ucak yolculuguna ancak is gezisi sayesinde ¢iktigini ve yurt
disina da yine bir i gezisiyle gittigini belirtir. Veli ve Giil de benzer seyleri
yasadiklarim1 belirtir. Bu yokluk déneminin izlerini ise su anda paralari olmalarina
ragmen silememislerdir. Benzer bir okumay1 Ozgmar Esli de tasralilik/sehirlilik
ikiligi tizerinden yapmistir. O da Ender’in ¢ocuklugunu 70°1i yillarda gegirmis ve
iilke geneline hakim olan yoklugu yasamis biri olarak kendini arada kalmig
hissettigini ve bu ge¢misten kopamadigini belirtmektedir. Ge¢miste yasadigi bu
yoksunlugu Giil’lin anlayamamasini onun Fransiz olmasina baglar ve ona “sen
zengin ¢ocugusun biz acilarin ¢ocuguyuz” der ve Gil ile aralarindaki tasra/sehir

ikiligini daha da 6n plana ¢ikartir (2012, s. 54-57).

Istanbul’a gelmek onlara para kazandirmasina ragmen tam olarak sinif atlamalarini
saglamamis ve onlar1 bir esikte birakmistir. Bu esikte olma durumu hem filmin
ismiyle hem de film boyunca apartman dairesindeki esikte konumlandirilan kamera

ile temsil edilmistir.
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Filmde kameranin kap1 esiginde konumlandiriligina dair gérseller

Filmde ilkin bir kap1 acilir ve kamera igeri girerek bos bir evde gezinmeye baslar ve
bir kap1 esiginde sabit durarak bos bir duvara birka¢ saniye odaklanir. Bu kapi esigi
filmin biiyiik bir bolimiinde kameranin durdugu yerdir. Gosterilen esiklerden ilki
baslangi¢ sahnesinde bos olarak gosterilen alandir. Film boyunca biitiin karakterler
bu esikteki kirmizi kanepe lstlinde teker teker gosterilir. Bu esik hem karakterlerin
arada kalma durumlarmi temsil eder hem de kurmaca diinya ve gergek diinyay1
ayiran bir kap1 gérevi goriir. Unal kameray1 bu esikte konumlandirisiyla izleyicinin

kurmaca bir diinyay1 izlediklerini hatirlatarak kendi izleme konumlarini da hatirlatir.

Unal farkli ekonomik ve sosyal smiflari aym1 mekanda bir araya getirerek
Tiirkiye’nin halini 9, Ara ve Nar filmlerinde alegorik bir bicimde temsil etmistir. Bu
alegorik anlatimi yaratirken de 6zdiisiiniimsel bicimde farkli bakis acilarini bir arada
gostererek epizodik ve belirsiz bir anlatim kullanmaistir.

2.1.1. Cogul bakis acilari, yapboz anlati, belirsizlik

Umit Unal’in anlatisinin dzdiisiiniimsel ydnlerinden biri de yapboz pargalart gibi
daginik, farkli bakis acgilarimi igeren ve seyirciden de bu bakis agilarinin farkina
varmasii isteyen dilidir. Farkli bakis acilarimi gosterirken de karakterleri siirekli
degistirerek seyircinin onlarla 6zdeslesmesini engeller ve belirsizlikler yaratir.
Ozdeslesmeyi yiktig1 filmlerden biri Nar’dir. Bu filmin sonunda Asuman ve Deniz
karakterinin yerlerini degistirerek seyircinin kendini her ikisiyle de 6zdeslesmesini

saglayacagi yerde onlari karakterlere yabancilastirir.
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Sekil 6. Asuman’in Deniz’e doniistiigii sahnelerden goriintiiler

9 filmin de karakterlerin anlatimlarindaki tutarsizliklar ve hikayenin siirekli bastan
alinarak farkli yonlerde ilerlemesi seyircinin karakterlerle 6zdeslesmesini engeller.
Seyirci hangisinin dogruyu sdyledigini belirleyemez ¢iinkii onlar da hikayede
aktarilmayan bir seylerin oldugunun farkindadir. Izleyici bu sekilde bir yapbozu
birlestirerek katili bulma oyununa davet edilir. Sugluyu da polis ile birlikte
belirlemek durumundadir. Film ilerleyip ortaya gercekler ¢iktikca asil suglunun kim
oldugu belirsizlesir ve aslinda sugun sistemde ve sistemin isleyisinde aranmasi
gerektigi fikri verilir. Kaya filmin sonunda polis zoruyla sugu iizerine alir yalniz asil
suclunun o olmadigi, Kirpi’yi polislerin 6ldiirmiis olabilecegi filmin sonunda
Kirpi’nin sorgu odasinda beliren goriintiisiiyle ortaya cikar. Yonetmen bir yandan
sucluyu ararken bir yandan da mahalleyi sorgulamaktadir. Kirpi bu mahallede bir
“meczuptur” ve nereden geldigi, ni¢in boyle oldugu Amerikalinin disinda hi¢ kimse
tarafindan sorgulanmaz. Huzurlu ve giivenli goriintiisiiniin altinda karmaganin ve

giivensizligin hakim oldugu bu mahallede gercekler gizlenmistir.
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Sekil 7. Kirpi’nin sorgu odasinda belirdigi sahne

9 filminin anlat1 yapisina modernist sanat sinemasi anlatisi 1g18inda bakildiginda ilk
olarak olay oOrgiisiiniin nasil ilerledigi irdelenebilir. Filmde olaylar klasik
anlatilardaki gibi nedensellik bagmma ve kurgudaki devamlilik kurallarina bagimli
kalmadan aktarilir. 9 filminin anlatisini modernist olarak nitelendirmemizi saglayan
bir diger 6zelligi de filmin anlatisinin deneysel ve farkli bir bicimde olusturmasidir.
Film aym zamanda “mekan ve kamera kullanimi, sinematografik tercihleri,
karsithiklar1 ve paralellikleri yansitan yaratict kurgusu ve muhalif anlamlar
barmdiran incelikli senaryosuyla” bir sanat filmi olarak goriilebilir (Karabag, 2005, s.

145).

Filmin basinda Kirpi karakteri dans ederken goriiliir ve buradan sorgu odasina
gecilir. Unal burada iki ayr1 imgeyi pesi sira gdsterir ve izleyicide bir soru isareti
yaratarak aralarindaki bagi bulmalarini ister. Filmin baslangicinda bulanik olarak
verilen bu dans goriintiisii Firuz’un kamerasiyla Kirpi’nin 6ldigi gece c¢ekilmistir
fakat seyirci bu goriintiiniin sorgu odasindaki olaylarla baglantisin1 hemen kuramaz
¢linkli kamera kayitlarinin Firuz’a ait oldugu filmin sonuna kadar seyirciden saklanir.
Ayni goriintii filmin sonunda daha net bir sekilde polis tarafindan bulunan
kameradaki kayit goriintiisii olarak seyirciye gosterilir. Unal bu gériintiiyii yalmizca
filmin sonunda verip sahneler arasindaki nedensellik bagin1 birbiri pesine olusturmak
yerine filmin basinda vererek kronolojiyi pargalar ve seyircide bilingli bir sekilde

kafa karigiklig1 yaratmaya caligir.
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Filmdeki ozdisiinimsel anlati 6zelligi ise hikayenin farkli bakis acilarindan
aktarilmasi ve anlatimin giivenilmez olusudur. Bu anlatim tarzin1 ayn1 zamanda
postmodern metinlerde de gormek miimkiindiir. Bu metinlerde de anlatilar
giivenilmezdir ve bu sekilde hakikatin sabit bir zemine oturtulamayacagi gosterilir.
Modernist sanat sinemasinda ise anlatimin farkli bakis acilarindan aktarilarak
cogaltilmasinin nedeni gercekligin  6znel olarak insa edildigini seyirciye
gostermektir. Unal da 9 filminde ana hikayeyi ii¢ farkli bakis agisindan izleyiciye
aktarir. Bunlardan ilki sorgu odasinda kamera ile olaylar1 kayit altina alan polisin
g0zt ikincisi olaylar1 kendi bakis agilariyla sunan karakterlerin anlatimi ve ti¢linciisii
de yasanan olaylar1 kaydeden Firuz’un kamerasidir. Bu farkli bakis agilart filmin
pargal1 bir yapiya sahip olmasina neden olmanin yani sira, sinirli ve giivenilmez bir
anlatinin varhigina da isaret etmektedir. Ayni olay farklh kisiler tarafindan

anlatildiginda gergekte tam olarak ne oldugunu belirsizlestirmektedir.

Filmdeki karakterler olayr polis kamerasina ( bu ayni zamanda film kamerasidir)
anlatmaktadwr. Seyirciye olaylarin goriintiisii degil, karakterlerin ifade verme anlari,
ifadelerdeki ¢eligkileri vurgulayan bir kurgu aracilifiyla gosterilir. Anlatinin
giivenilmezligi ve sabit bir zemine yerlestirilemez olusu da bu kurgudan
kaynaklanmaktadir. Unal bu tercihiyle seyirciye deneyimin kendisini oldugu gibi
aktarmanin imkansizliginmi da gosterir. Ciinkii her aktarimda oldugu gibi onlar da
olaylar1 dil dolayimiyla ve kendi Oznel siizgeclerinden gecirerek gordiikleri,
duyduklar: ve bildikleri ya da gostermek istedikleri gibi aktarirlar. Salim ve Saliha
arasindaki agk iliskisi ve Kaya’nin ogullar1 oldugu gergegi, Firuz’un escinsel oldugu
gercegl ve Tung’un baskalari tarafindan reddedilme korkusu olaylar anlatilirken
gizlenmistir. Gergekte yasananlara yalnizca Firuz’un kamerasi sahit olmustur. Fakat
bu kamera da yalnizca Firuz’un gordiiklerini onun bakis agisiyla kayda almistir. Yine
bu agidan yanl bir hikdye gdsterilmektedir ve bu kamera kayd: da biitiiniin yalnizca
bir pargasini olusturmaktadir. Buradaki anlatilarin ¢oklugu da anlamin ¢ok

yonliiliigiinii gostermektedir.

Goriinenin ardindaki gergegi ise seyirci bakis agisini degistirerek bulabilir. Seyircinin
izleme konumu polisin sorgu odasindaki konumdayken, onlar da sorgulanan herkese

bir suglu goziiyle bakma ve anlatilanlarin verilen ifadelerdeki gibi olduguna inanma
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egiliminde olmasi beklenir fakat anlatimin giivenilmez olmasi nedeniyle anlaticilarin
olaylar1 nasil carpitabilecegini ya da polisin asil su¢lu olabilecegi ancak bu bakma
konumlarinin farkinda olarak ve gercege baska pencerelerden bakarak anlasilabilir.
Unal da bu durumu, filmin sonunda 6 olarak gériinen kapi numarasinin kap1 hizla
kapatildiginda 9’a doniismesi ile seyirciye anlatmaktadir. Kapidaki numara 6
olmasina ragmen kiigiik bir hareketle bambagka bir say1 olarak goriinebilmektedir.
Bu da goriintiiniin nasil bakis agisina gore birdenbire degisebilecegini seyirciye

gostermektedir.

Sekil 8. Kapidaki 6 rakaminin 9’a doniisme sahnesi

Unal Ara filminde de diger bir¢ok filminde oldugu gibi pargal1 ve epizodik bir anlati
kullanarak klasik anlat1 yapisin1 bozmus ve bu sekilde seyirciyi yapboz pargalarini
birlestirip anlati i¢indeki bulmacayr ¢ézmeye davet etmistir. Filmdeki olaylar
kronolojik bir sirada devam etmek yerine gecissiz bir anlatiyla aktarilmistir. Filmin
baslangicinda ilk olarak ciimbiis calan bir adamin dizinin dibinde oturarak sarki
sOyleyisini dinleyen bir ¢ocuk gosterilir. Bu sahneden sonra Ender ve Giil’iin
sevisme sahnesi gelir. Bu iki sahne arasinda mantiksal bir bag kurulamaz. Film
ilerledikge epizotlar arasindaki baglanti kurulmaya baglanir fakat bu baglanti
kronolojik olarak ilerlemez. Geriye doniis (flashback) ve ileriye sigrayis (flash
forward) seklinde ilerleyen olaylar bir nedensellik zinciri igerisinde birbirine
baglanmaz. Filmin basi ve sonu farkli bir bigimde birlestirilmistir. Ender’in filmin
basinda gordiigi riiya gergeklesir; ¢izgili pijamasiyla Giil’{in biiylikannesinin evinde
tek basina yasamaktadir. Fakat riiyasinda Ender, Giil’ii 6ldiiriirken filmin sonunda
Ender oliir. Sonda gosterilen film i¢indeki filmde intihar eden adam gibi Ender de

kendisi yok olarak Giil’ii yok etmistir.
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Yonetmen her ne kadar olaylarin tarihlerini sahnelerden Once gosterse de film
icindeki film ve filmin kendisi arasinda kronolojik bir bag yoktur. Ornegin filmin
basinda gosterilen yesil boya Ender ve Giil’iin iliskisi ile benzerlik gosterirken filmin
sonunda gosterilen sahnede de hala duvardadir. Seyirci film igindeki filmlerin
cekildigi zaman1 bu nedenle kesin bir sekilde bilemez. Fakat bu filmler ve filmdeki
karakterler arasindaki benzerlik birbiri ardina ¢ekilmis olma hissini verir.
Karadogan’a gore gecisli anlatilarda olusturulmaya caligilan biitlinliik durumu bu tarz
epizodik anlatilarla yikilir ve seyirci pargalari birlestirirken “anlati akisina miidahale
etmeye” ve “izleyicinin, dikkatini anlatinin yarattigi biitiinii gérmek yerine, bu
biitiinii yeniden bir araya getirmeye” vermesine neden olur (Karadogan, 2014, s.
360). Bu filmde de seyirci anlatiy1 ilk olarak parcalar halinde goriir fakat sonrasinda
bu pargalar1 bir biitiin haline getirir.

Uclemenin son filmi olan Nar’da da Unal diger iki filmle benzer modernist temalari
ve anlatim dilini kullanmistir. Bu filmde de Istanbul sehrinde farkli smifsal
konumlar1 ve cinsel kimlikleri olan karakterleri tek bir mekanda bir araya getirerek
bir catisma yaratmig ve yine gercegin alabilecegi farkli goriiniimleri 6znel bir
bicimde temsil etmeye calismistir. Filmdeki sinifsal ¢atisma Deniz-Asuman ve
Sema-Deniz ikilileri arasinda olusturulmustur. Deniz karakteri alt orta smif bir
memur aileden gelmektedir. Asuman ise yoksul bir mahallede yasamaktadir. Sema
ise bulundugu iist-orta siif hayati siirdiirebilmek icin siki ¢alismak zorundadir.
Filmde Sema doktor olarak ¢aligtigi hastanede yanlig bir miidahaleden dolay1 6len bir
bebege sahte bir rapor diizenlemis ve sugun annede oldugunu yazmistir. Bebegin
anneannesi olan Asuman da bu raporu diizeltmesi i¢cin Sema’ya ulagmaya
caligmaktadir ve bir giin Sema’nin evine fal bakma bahanesiyle gelir. Sema’nin
oturdugu ev Istanbul, Arnavutkdy’de bir apartman dairesidir. Filmin baslangicinda
Asuman’in evinden cikisiyla birlikte Istanbul’da bir gecekondu mahallesinde
yasadigim1i  goriiriiz. Hiyerarsik olarak bu smiflar belirgin  bir bi¢imde
gosterilmektedir. Deniz, Asuman’dan daha iistiin bir konumdayken {iist-orta sinifa
mensup Sema, Deniz’den daha iistiin bir konumdadir. Sema’nin evin ge¢imini
saglayan ve bu liikks hayati siirdiirmesini saglayan kisi oldugunu filmin sonunda
gerceklestirdikleri kavgada 6greniriz. Ekonomik olarak giicii elinde barindirmasi da

onu evde soz sahibi bir otorite konumuna getirmis ve hem hastane hem de evde
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“eril” giiciin ete kemige biiriinmiis bir haline doniismiistiir. Bu eril gii¢ ayn1 zamanda
kapitalist sistemle eklemlenerek islemektedir. Ciinkii Sema bu sistemin i¢inde

kalabilmek i¢in bu gilice boyun egmek zorunda hissetmektedir.

Nar filminin bir baska modernist anlatim O6zelligi ise belirsizlikler yaratmasidir.
Filmde Deniz, falcinin verdigi ilacin etkisiyle paralize oldugu sahnede Sema’nin eve
gelmesini beklerken igki igcer ve bir siire sonra da uykuya dalar ve sonra Sema’nin
geldigini, evde kimsenin olmadigmi goriince aslinda yasadiklarinin bir riiya
oldugunu diisiiniir. Fakat tam bu sirada riiyadan tekrar uyanir ve aslinda bu
gordiigliniin riiya oldugu ima edilir. Hangisinin gercek oldugu ise seyirciye agik bir
sekilde ifade edilmez. Filmin sonunda da Deniz ve Asuman Kkarakterinin yer
degistirdigini goriiriiz. Bu da anlatilanlarin yasanilip yasanmadigini belirsiz kilar.
Boylelikle gilivenilmez bir anlati olusturularak seyircide bir kafa karigiklig

yaratilmaya ¢aligilir.

Acik uglu son da Nar filminin bir diger 6zelligidir. Unal, filmin sonunda Deniz’e ne
oldugunu veya nereye gittigini gostermez hatta filmin baslangi¢c sahnesini Asuman
ve Deniz karakterlerinin yerlerini degistirip ayn1 sahneyi tekrar gostererek filmin
sonundan basina bir geri doniis yapar. Bu sekilde de seyirciyi bir sorgulama yapmaya
davet eder ve goriinenin ardindaki gergege modernist anlamda elestirel bir gozle

bakmalarini saglar.

2.1.2.  Filmsel Araclarm One Cikis1 ve Ozdiisiiniimsellik

9 filminin basindan itibaren izleyicilere kameranin varligi acgik bir bigimde
gosterilmektedir. Fakat bu kamera yonetmenin kamerasi1 degil polis sorgu odasinin
kamerasidir. Seyirci sorgu boyunca olanlar1 bu kameradan izler. Fakat bu olay zaten
bir sorgu odasinda gectigi ve gercek sorgulamalarda da bu sekilde kamera kayitlari
oldugu i¢in bu kameranin varlig1 dogrudan ger¢ekmisgibiligi (verisimilitude) bozmaz
ve yabancilastirict bir unsur olarak goriilemez. Perdede sorgu odasinin caminin
arkas1t ve bu camin ardindaki sorgulanan kisileri farkli acgilardan kayit altina alan
ekranlarin da goriintiisii gosterilir (Bkz. Sekil 9). Ayni zamanda da sorgu odasindaki

kisilerin, odadaki camdan kendi yansimalar1 da agik bir bi¢imde gdsterilmektedir.



70

Karakterler burada parcali bir bigimde farkli agilardan gosterilmekte ve bu
par¢alanma aslinda karakterlerin igsel boliinmelerine de isaret etmektedir. Biitiin
karakterlerin bir goriinen bir de goriinenin ardinda sakladiklar1 yiizleri vardir.
Ornegin Saliha karakteri bir yandan namuslu, dinine diiskiin, mahalleli tarafindan
sevilen yasli teyzesi roliinii iistlenirken bir yandan da evlilik dis1 bir ¢ocuk dogurmus
kadin oldugunu saklamaya c¢alismaktadir. Firuz da heteronormatif bir evlilik
goriintiisiiyle escinsel bir iliski yasadigi gercegini saklamaktadir. Karakterler bu
sekilde ikiye boliinmiislerdir. Bu boliinmiisliik ve tutarsizlik, perdedeki boliinmiis

goriintliler ve ifadelerdeki celigkinin altini ¢izen kurguyla insa edilmistir.

Sekil 9. Srirasiyla Saliha, Firuz, Salim ve Amerikali’nin sorgu odasindaki kameradan

goriintiilendikleri sahneler.

Filmde goriiniir kilinan ikinci kamera ise Firuz’un kamerasidir. Firuz bu kamerayz,
mahalleyi ve aslinda Kaya’y1 ¢ekmek icin almis ve onunla kisa kayitlar yapmastir.
Filmde mahalledeki hayat anlatilirken aralarda bu goriintiiler de verilir fakat filmin
sonuna kadar Firuz’un el kamerasinin goriintiileri oldugunu seyirciye acgik edilmez.
Bu kameranin varligi filmin ilerleyen boliimlerinde ortaya ¢ikar ve o gece yasanan
olaylar1 gergekten kayit altina aldig1 gosterilir. Bu sahnede kameranin fiziki olarak
gosterilmesi de diger kamera kayit goriintiileri gibi sembolik bir bicimde gergegi
oldugu gibi kaydetme yanilsamasini1 gozler Oniine serer ¢iinkii kamera kayitlar1 her
ne kadar o gecede yasanan olaylar1 gosterse de bunu kismi bir sekilde ve belirli bir
bakis acisindan gergeklestirmistir. Eldeki goriintiilerden dnce ve sonra yasananlar ve
cergevenin disinda kalanlar bilinmemektedir. Bu goriintiilere bakildiginda suclu

Kaya ve arkadaslar1 gibi goriinmektedir ve seyirci de polis gibi onlar1 suglar.
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Sekil 10. Kaya'ya Firuz'un kamerasindaki goriintiilerin gosterildigi sahne.

Filmde kasith bir sekilde gosterilen kameralar ile iistkurmacasal bir 6zdiisiiniimsellik
yaratilmigtir. Kamera aracinin kendisinin film ig¢inde gosterilmesi izleyiciye bir araci
oldugunu hatirlatmay1 saglarken bir yandan da gergekei bir sorgu odasi atmosferi de
yaratmaktadir. izleyiciye kameralarin varligiyla anlatilan olaylarin belirli bir gdzden
yani polisin kamerasindan bakilarak aktarildigi gosterilmektedir. Filmdeki kameralar
ayn1 zamanda filmde bir ¢erceve de olusturur. Filmlerin ¢oklu cergeveyle sunulmasi
ise sunu gosterir:
Kamerayla kopyasi yaratilan tek boyutlu goriintiiniin altint oymaya calisir.
Perdedeki goriintii ¢oklu katmanlar1 bir araya getirerek iki boyutlu olmaktan
cikar. Resimde velude olarak bilinen gerceve igine gerceve koyma “hilesi’nin...
filmde kullanimi diinyadaki ¢oklu gerceklik diizeylerinin varliginin konmasina
yardime1 olabilir. Bu ¢oklu c¢ergeve katmanlariyla imgenin arkasindaki
goriinmeyen mekanin izleyici tarafindan farkina varilmasini saglar... Coklu
cercevelemeler ayrica gorintiiniin kendisinin daima bir akis iginde oldugu,

nesnelerin sabit ve duragan olmadigin1 gosterir (Willoquet-Maricondi, 2014, s.
153).

Unal da ekrandaki bu yiizleri bolerek gdsterip bir cerceve-iginde-cerceve yaratir ve
bu sekilde ¢ergceve disindaki mekanin farkina varilmasina, aktarilanlarin kamera gibi
“notr olmayan bir aygit” tarafindan ¢ergevelendirilerek sunuldugunun anlasilmasina

olanak saglar.
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Sekil 11. Filmde ¢oklu ¢er¢eve kullanimina dair 6rnekler

Filmin basinda Franz Kafka’nin Ceza Somiirgesi adli eserinden aktarilan su alint1 da

filmde goriinenin ardindaki gergegin arandiginin gostergesidir:

“...ama cit ¢ikmiyordu, en kii¢lik bir ugultu bile duyulmuyordu. Makine boylesine

sessiz ¢alistigi i¢in dikkatinizi ¢gekmiyordu.”

Alint1 ile filmde kasith olarak gosterilen kameralar arasinda da baglant1 kurabilir.
Kafka’nin eserinde makinenin calismasimnin fark edilmemesi gercek hayatta
siradanhigin ve dogalligin oOrtiisii altinda isleyen sistemin farkina varmamamizi
anlatmaktadir. Kameralar sessiz ¢alistig1 i¢in dikkati gekmeyen makineler gibidir. Bu
ise klasik anlatilarda sessizce ¢alistirilarak varligi gizlenmeye ¢alisilan kameralara
benzetilebilir. Ciinkii onlar da gergekleri dogrudan aktariyor izlenimini verir. Unal
ise kameralarin kaydini kasith bir bicimde gostererek onlara makinenin sesini
duyurmaya calisir ve gerceklik yanilsamasini olusturan kameralarin ardinda isleyen
sistemin ve gergegin farkina varilmasini saglar. Bunun farkina varan izleyici aslinda
orada polis olarak konumlandirildiginin da farkina varir ve islenen suga bu sekilde

kendisi de dahil edilerek konumu hakkinda sorgulama yapmaya da yoneltilir.

Kameranin araciliginin farkina varilmasini saglayarak filmin kurgusalligini ortaya
cikarmakla birlikte Unal, hem kendi film yapma siirecine hem de filmi izleme
deneyimine dair bir sorgulama yapar. Klasik Hollywood anlatisinda olaylarin
aracisiz bir sekilde aktariliyormus hissini veren ve kameranin orada oldugunu

gizlemeye calisan filmlerin aksine bu filmde kameranin varlig1 olaylarin seffaf bir
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bicimde degil de “birilerinin gdziinden” aktarildigin1 anlatmaktadir. Bdoylelikle
seyirci de kamera arkasinda igleyen sistemin ve kendi izleme konumunun da farkina
varacaktir. Firuz’un kamerasindaki goriintiiler ise izleyiciye baska kameralarin ya da

bakis acilarin da varligin1 hatirlatmaktadir.

Ara filmine baktifimizda da kameranin varligmma dair isaretler film boyunca
sunulmaktadir. Bu isaretlerden ilki filmin acilis sekansinda kameranin odanin
icerisinde etrafi inceleyen bir insan gozii gibi gezinmesidir. Unal bu sekilde
kameranin araciligint seyirciye agik ederek onun nesnel bir kayit aracit degil

insanlarin bakis agilarini igeren 6znel bir gorme araci oldugunu gosterir.

Sekil 12. Kameranin gézlemci konumlanisini gdsteren farkli sahneler

Filmde olan olaylarin seyirciyi dikizleyen bir konuma koydugunun gdstergelerinden
biri de kap1 esiginde asilan bu boncuklu siistiir. Burada Unal kameray kapimin &niine
degil de tizerinde asili duran siisiin arkasinda konumlandirarak seyircinin perde
arkasindan bir gozetleme yaptig hissini yaratir. Bu sekilde de bu olaylar1 kaydeden
bir kamera oldugunu seyirciye agik eder ve dikizci konumlaniginin farkina varmasini

ister.

Olaylar1 bir kamera araciliiyla izledigimiz gergegi filmin kapanis sahnesinde daha
da belirginlesir. Bu sahnede kamera evin kapisindan ¢ikar ve merdivenlerden asagi
iner. Evden ayrilan filmdeki karakterlerden biri degildir. Kamera burada yonetmenin
gozliymiis gibi hareket eder cilinkii baslangicta bir gozlemci konumunda ilerleyen
kamera filmin sonunda gozlemlemeyi bitirerek disariya ¢ikar. Bu da filmin
baslangicindan bu yana kayit yapan goziin yani yonetmenin odadan ayrildigini

seyirciye anlatir. Bu sekilde kamera ve dolayisiyla da yonetmenin varligini anlayan
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seyirci kendi konumunun da yonetmenden pek farkli olmadiginin, yasanan olaylara
yalnizca kendi bakiglariyla degil kamera merceginden bir baska kisinin bakis

dolayimiyla baktiklarin farkina varir.

Kameranin fiziki varhi§in1 bize dogrudan hissettiren baska bir durum da ev iginde
gerceklesen ve karakterlerin duygu durumlarmi temsil eden reklam ve film ¢ekimi
sahneleridir. Evin sahibi olan Giil babaannesinden miras kalan bu mekani reklam ve
film sirketlerine kiralayarak ek bir gelir elde etmektedir. Evin i¢inde reklam ve film
¢ekimlerinden kalan dekorlar ve duvardaki boya izleri, bu ¢ekimlerin o evde izler
birakir ve kendisi de kurmaca olan bu film icinde bir baska kurmaca diizlem

olduguna isaret ederek filmin kendi kurmacaliginin altin1 ¢izmektedir.

Evin i¢indeki bu filmler filmin kendi senaryosuyla da paralellikler gosterir. Ornegin
Ender ve Giil arasinda yasanan bir kavgadan 6nce kavga eden bir ¢ift ile ilgili bir
film ya da Ender’in 6liimiinden 6nce bir 6liim sahnesi gosterilir. Film igindeki bu
filmler ana hikayedeki olaylarin habercisi olmasinin yani sira, filmin kendisinin de
kurmaca oldugunu gostermektedir. Bu filmdeki olaylar da ayni apartman dairesinde

cekilen senaryolar gibi kurmaca insalardir.

Filmin kurmacaligin1 agiga cikaran baska bir yoni de Ender’in filmin sonundaki
emlak¢iyla ve Selda’nin da Ender’in para karsiligiyla birlikte oldugu kadinla ayni
kisi olmasidir. Seyirci her iki kisiyi oynayan karakterin ayn1 oyuncu oldugunu bilir
fakat kurmacada oynanan bu oyun, karakterler tarafindan belirtilmez. Yalnizca Selda
emlak¢inin Ender’e ¢ok benzedigini ve ona daha once bu konuyu dile getirdigini
belirtir ve izleyici olarak gordiigiimiiz bir seyi kendi kurmaca diinyasi i¢inden de

itiraf ederek kurmacay1 bir kez daha seyirciye hatirlatir.

Nar filminde de filmsel araglar kamera ¢ekimlerinde kullanilan bazi efektlerle ortaya
cikarilir. Ozellikle konusma sahnelerinde konusan karakteri netlestirip arka planda
kalan nesne ya da kisileri bulaniklagtirarak gostermesi, kamera gibi teknik bir aletin

dolayimina isaret eder.
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Sekil 13. Bulaniklastirmaya 6rnek sahneler

[k gorselde Asuman karakteri netlestirilirken Deniz, ikinci gorselde de masanin ortasinda duran narlar
bulaniklastirilmustir.

Yine bu filmde Unal kameray:r ozellikle yakin yiiz ¢ekimlerinde ideal izleme
konumuna gore orantili bir bicimde degil de izleyicinin dikkatini bozacak sekilde
ayarlamistir. Bu sahnelerde arka plani bulaniklastirarak aym1 zamanda ii¢ boyutlu,
derin bir mekan algis1 yaratmak yerine alani diizlestirerek filmin iki boyutlugunu da
vurgulamaistir.

Sekil 14. Arka planin bulaniklastirilarak alan derinligi algisinin yikildigi sahne

Bu orantisiz agilart filmin birgcok sahnesinde gérmek miimkiindiir. Ornegin bu agilar

Deniz’in Asuman ile konustugu sahnede ve telefon goériismesi yaptigi sahnede de



76

kullanilmistir. Unal, Asuman ile konustugu sahnede Deniz’i izleyicinin tam olarak
gorebilecegi bir agidan degil, omuzdan asagisin1 goriinecek sekilde kamerayi
konumlandirmis ve bu sekilde Deniz’in yiiziinii ¢erceve disinda birakarak dikkatimiz
bu ger¢eve disindaki alana kaydirmistir. Deniz’in telefon goriismesi yaptig1 sahnede
de kamera duvarin arkasindan bakarak izleyiciyi bir dikizcinin saklanma konumunu
cagristiran bir bi¢imde konumlandirilmistir. Bu tarz orantisiz agilart kullanarak
izledigimiz filmin belirli bir konumda bulunan bir kamera araciligiyla aktarildiginin

bir kez daha altin1 ¢izmistir.

Sekil 15. Deniz’in yiiziiniin ¢ergeve disina ¢iktig1 sahne
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Sekil 16. Deniz’in telefon goriismesinde duvarin arkasinda dikizci konumunda olan kamera

Kameranin konumlanisi, cergeve disina ¢ikma ve arka plam1 bulaniklastirma gibi
tekniklerle Unal bu filmlerde izleyiciye kameramin belirli bir bakis agisindan
baktirildigini ve bu nedenle de “ndtr” bir alet olmadigini hatirlatmistir.  izlenilen
goriintiilerin de kurmaca bir diizleme ait oldugunu gostererek Ozdiisiinimsel bir

sinema dili olusturmustur.

2.1.3. Ger¢ek/Kurmaca ikiligi ve Riiya Motifi

Unal filmlerin kurgusal bir diinyay1 gosterdiginin bir baska isareti de filmlerinde riiya
ile gergegi bulaniklastirmasidir. Daha 6nce de s6z edildigi gibi modernist filmler de
rliya, fantezi gibi kisilerin zihinsel diinyalarina ve bilingdisina iliskin temsilleri, 6znel
gercekligin nasil isledigini gostermek icin kullanir. 9 filminde Salim bir riiya goriir.
Unal, Salim’in riiyas1 ile bu karakterin i¢ diinyasina bir yolculuk yaptirir. Bu riiyada
Salim ugtugunu ve boslukta asili kaldigmmi goriir.  “Bir kelime sdylesem
ucuverecegim, ata ‘deh’ der gibi idam mangasina ‘ates’ der gibi. Bir kelime, bir
kelime sOylesem ucup gidecegim buralardan,” diye anlatir riiyasini. Filmdeki bu
rilya ile Kaya’nin oglu oldugu gercegini ona daha o6nceden sdyleyememis olmasi ve

bu nedenle onun hayati boyunca yaninda olamamasimin pismanhigi temsil eder.
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Ciinkii gercekleri soyleme cesaretini kendinde bulamamis ve bu nedenle de Kaya’nin

hayatinin gidisatina dahil olamamustir.

Nar filminde ise rilya hem karakterlerin zihinlerine yapilan bir yolculuk olmakla
birlikte kurgu katmani da karmasiklastirma ve anlatimi belirsizlestirmeye de hizmet
eder. Asuman, Deniz’in kahvesine ilag attiktan sonra artik kipirdayamaz ve kapiciyla
birlikte onu evde rehin alir. Deniz’in Sema olmadigini anladiktan sonra evin i¢inde
onun gelmesini beklerler ve Deniz bir siire sonra salondaki koltuga uzanarak uykuya
dalar. Ardindan gelen sahnede aksam Sema eve gelir fakat etrafinda ne Asuman ne
de kapici vardir. Deniz, Sema’ya bir kabus gordiigiinii ve riiyasinda kendinin bir falci
tarafindan evde rehin alindigini anlatir. Anlati burada o kadar gercekgidir ki Deniz’in
yasadiklar1 gercekten bir riiya gibi gorliniir. Fakat balik fanusunun i¢ine Asuman’in
attig1 telefonu kesfeden Deniz bu olaylarin gergekten bagindan gegtigini ve bir riiya
olmadigimi anlar ve i¢inde uyandigi riiyadan bir kere daha uyanir. Bu riiya sahnesi
olmadan 6nce de Deniz’in ayaklarinin ilacin etkisiyle uyusmaya basladigi sahnede
Deniz “Riiyada boyle olur, bagirmak istersin ama sesin ¢ikmaz” diyerek izlenenlerin
gercek mi yoksa bir riiya mi1 oldugu konusunda izleyicinin kafasin1 karistirir.
Sema’nin gergekten sahte bir rapor hazirladigin1 6grendiginde Deniz’e “gergek hayat
bu uyan” diyerek tekrar onun kafasinda kurdugu diinyanin gercek diinya ile alakasi

olmadigina ve hayal aleminde yasadigina isaret eder.

Filmin son sahnesi ise riiya/gercek ve gercek/kurmaca ikiligini bizlere gosterir. Bu
sahnede ilk olarak Asuman olarak gordiigiimiiz oyuncu ile Deniz ile yer degistirir.
Bu, seyirciye Asuman ve Deniz’in ¢ok farkli gibi goriinseler de kolaylikla birbiri
yerine gecebilecegini gostermektedir; geldikleri siif ve egitim diizeyleri ikisinin de
farkli olsa da eril giiciin altinda ezilmelerine engel olmaz. Deniz de Asuman da
Sema’nin otoritesinin etkisindedir. Sema burada eril giicii temsil etmektedir.
Asuman’m kizi Sema’nin yonettigi hastanede onun verdigi karar yiiziinden akil
sagligin1 yitirmistir. Deniz de iligkilerinde Sema’nin ekonomik giiciliniin altinda
ezilmektedir. Sema’nin evin gegimini saglayan kisi olmasi ona ekonomik anlamda
kararlar1 verme giiciinii verir ve hastanede yonetici olmasi da oradaki otoritesinden
gelen giicilinii gosterir. Sema’nin otoritesi, toplumsal cinsiyetine ve cinsel yonelimine

ragmen eril otoritenin devralinabilen, bir kadin tarafindan da performe edilebilen bir
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sey oldugunu gosterir. O da evdeki karisini ¢alismay1 bilmedigi i¢in azarlayan bir es
gibi Deniz’i gercek hayati tanimamakla suclar. Sema gercek ve erkek egemen

29 ¢

diinyadadir ve otoritesini koruyabilmek i¢in “erkek gibi” “gii¢lii” durmas1 gerekir.
Fakat Deniz ise Sema’nin tanimina gore kirilgan ve duygusaldir. Bu yiizden onun
bahsettigi bu diinyay1 anlayamaz. Sema’nin yani eril glicin altinda ezilenler ise
Asuman ve Deniz gibi kadimlardir. Unal filmin sonunda Asuman ve Deniz yerlerini
degistirerek 9’daki gibi gercegin bakis acisina gore farklilasabilecegini ve goriinenin
ardindaki gercegin anlasilabilmesi i¢in de Oncelikle bu bakis agilarinin farkina
varilmas1 gerektigini, kurmaca ve gergegin nasil birbiri i¢ine gegip diigiimlendigini

de gostermektedir.

Riiya motifini Ara filminde de gérmemiz miimkiindiir. Filmin baslangicinda Ender,
Gul’e bir riiya anlatir. Rilyasinda Giil ile ayrilmistir. Kendi ise o evde yalniz
yasamaktadir ve her kdsede Giil’e ait izler goriir. Uzerinde de ¢izgili pijamalar
vardir. Cizgili pijama giymesi Ender’e komik bir durum olarak goriiniir ¢linkii bu
tarz bir pijamay1 giyebilecek tipte bir insan olmadigini diistiniir. Fakat riiyadaki bu
cizgili pijama onun geldigi smifin bir simgesi gibidir. Ciinkii bu pijama diger
kiyafetler gibi 80’11 yillarda genellikle kadinlar tarafindan evde dikilir. Hazir giyim
ise daha ¢ok zengin kesimin ulagabildigi bir seydir. Ender bu pijamadan hoslanmaz
¢linkli bu ona yoksul ge¢cmisini hatirlatir. Bu riiya sahnesi ayni zamanda filmin
icindeki filmler gibi hikdyede sonradan yasanacak olaylarin dnceden haberini verme
islevini goriir. Filmin sonuna gelindiginde Ender’in bahsettigi riiya sahnesi ayni
sekilde gerceklesir. Evde yalniz basina yasamaktadir, Giil’den ayrilmistir ve Giil’iin
ona gonderdigi ¢izgili pijamay1 giymektedir. Bu sekilde yonetmen yasananlarin riiya
mi1 gercek mi oldugunu belirsiz kilarak seyircide kafa karisiklig1 yaratmaya galisir ve

hikdyeye yeni bir anlam katman: ekler.

Unal her ii¢ filmde de tekrarlayan riiya motifi ile sinemayr da bir riiya gérme
deneyimine benzetmistir. Riiyada oldugu gibi filmlerde de gercek yasamdan izler
bulunur fakat bunlar yalnizca birer kurgu ve zihnimizde olusturdugumuz

gorintiilerdir.
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2.1.4. Ara: Film I¢inde Film

Unal’m filmlerinde kurmacaligi meydana cikartan bir baska teknik de film-iginde

filmdir. Bu teknigi 6zellikle Ara filminde kullanmistir.

Filmin basinda gosterdigi gortintiilerin bir film oldugunu sahnenin sonundaki film
cekim tahtasiyla seyirciye anlatir. Bu tahtanin gosterilmesiyle film igindeki film
cekim silireci goriiniir hale gelir. Bu ise seyirciye izlediklerinin de dogal bir akisi
yansitmadigini, aksine kamera araciligiyla sahne sahne ¢ekilip birlestirilmis kurgusal

bir insa oldugunu hatirlatir.

Cekim tahtasiyla birlikte filmin kurgusalligina dikkati ¢eken teknik ise film iginde
filmdir. Unal bu teknik ile kurgu katmanlarini ¢ogaltarak zdiisiiniimsel bir bigimde
filminin kendi kurgusallig1 ortaya ¢ikarmaktadir. Film Istanbul’da eski bir apartman
dairesinde gecer. Evin sahibi Giil de babaannesinden kalma bu yeri film ekiplerine ve
reklamcilara kiralayarak bir gelir elde eder. Ender ile iliskisi de bu evde baglar. Bu ev
ayn1 zamanda Veli ve Selda’yla da bulusma yerleridir. Ev biitlin karakterlerin gergek
diinyadan ka¢mak istediklerinde geldikleri, kacamak yaptiklar1 ve sirlarim
gizledikleri bir yer haline gelir. Ender Giil’ii, Giil de Ender’i bu evde aldatir. Ev bir
bakima biitiin karakterleri temsil eden bir mekan gibidir. Evin duvarlar1 onlarin
hissettiklerini yansitip fiziki olarak goriiniir kilan bir alandir. Ciinki film iginde
filmden kalan duvardaki izler film boyunca diger diizlemdeki hikdye devam ederken

de onlara arka fonda eslik etmektedir.

Film-iginde-filmlerden ilki Giil ve Ender’in tamismasinin ardindan gosterilir. Bu
filmde onlar gibi mutlu bir ¢ift duvar1 boyamaktadir. Reklam filminde olduklarim
klaket gosterildigi i¢in anladigimiz bu cift, Ender ve Giil’iin iligskisinin reklamdaki
yansimasi gibidir. Film i¢inde gosterilen bu film-i¢inde-filmler, iki ¢iftin de iliskileri
ilerledik¢e degisen duygu durumlarini temsil etmeye yarayan bir ara¢ olarak
kullanilir. Ornegin ikinci film-iginde-film, Ender’in Giil’ii onu Veli’yle aldatmasiyla
sucladigi sahnenin ardindan gosterilir. Bu i¢ filmde iki erkek, arkadasligin
anlamindan bahsetmektedir. Bu da izleyiciye Ender ve Veli arasindaki iligkiyi
hatirlatir niteliktedir. Ciinkii onlar da ¢ok kiiciik yaslardan itibaren arkadastir. i¢

filmdeki karakterlerden biri digerine “sen en yakin arkadasini sirtindan vuran
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asagilik bir adamsin” diyerek Veli’nin aldatma tesebbiisii ardindan Ender’in onun
hakkinda hissettiklerini yansitir niteliktedir. Bu replige karsilik verecek olan diger
arkadas1 ise kendi repligini unuttugu i¢in oyundan ¢ikarak repligini unuttugunu
soyler. Bu sekilde de filmin kendisinin de bunun gibi bir film oldugu seyirciye

hatirlatilir.

Uciincii film-iginde-filmde ise Ender ve Selda’nin iliskisine bir génderme vardir.
Ender ve Selda birbirleriyle ¢ocukluktan beri arkadastir. Bu filmde de onlarin
cocukluklarini temsil eden iki ¢ocuk birbirleriyle yastik savasi yapmaktadir. Fakat
onlarin iliskisi artik bu iki ¢ocuk kadar masum degildir. Onlar simdi birer yetiskindir
fakat gecmisteki masumiyetlerine de 6zlem duyarlar. Ender, Selda’yr kiiclik bir
cocuk olarak gormektedir. Fakat bu cocuk biiylidiiglinde aralarindaki arkadaslik

iligkisinin boyutu da degisince iliskileri masumiyetini yitirmistir.

Dordiincii film-iginde filmde ise Giil ve Selda arasindaki iliskiye gonderme
yapilmaktadir. Bir deterjan reklam1 oldugu repliklerden anlasilan bu filmde, iki kadin
bir kanepede oturur ve biri digerine “senin beyazlarin neden daha beyaz?” diye sorar.
Bu soruda gizli olan icten ige digerinin beyaz g¢amasirlarini kiskanma duygusu
Selda’nin Giil’e duydugu kiskanma ve imrenme duygusuyla benzerlik gosterir. Selda
da bu reklamdaki gibi Giil’ii hem Ender’den hem de Veli’den kiskanir. Ciinkii her
ikisi de Giil’e hayrandir.

Besinci  film-ig¢inde-film Giil’lin  biiylikannesiyle olan iligkisine gonderme
yapmaktadir. Giil’iin Selda ile yaptig1 sohbet esnasinda 6grendigimiz iizere Giil’lin
bliylikannesi kedisi olan yasl bir kadindir. Giil ise ondan pek hoslanmaz ve hatta onu
bir cadi olarak tarif eder. I¢ filmdeki yash kadin da kucaginda kedisiyle evde dolasan

bir hayalete benzer ve iirkiitiiciidiir.

Altinc1 film-iginde-filmde dans eden bir kadin vardir. Bu dans eden kadin Selda’nin
Veliye kars1 hislerini anlatir gibidir. Selda onu ¢ok sevmesine karsin ayni zamanda
aldatir da. Bu karmasik duygu durumunu i¢ filmdeki dansta da duvardan asihi

posetlere sarilip karisan dansg¢1 i¢in de sOylemek miimkiindiir.

Yedinci film-iginde-filmde ise bir ¢ocugu havaya atarak seven biri gosterilir. Bu da

Selda’nin ¢ocuk istemesiyle paralellik gostermektedir. Sekizinci ve son film-iginde-
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filmde de “seni o kadar ¢ok seviyorum ki yok etmem lazim” diyen bir adam
sonrasinda intihar etmektedir. Bu da filmin sonunda Giil ve Ender’in geldigi durumu
temsil eder niteliktedir. Asklar1 bir digerinin sonunda yok olmasina neden olmus ve

Ender 6lmiistiir.

Filmde bu iki anlatinin birbirine temas ettigi yerler de vardir. Ornegin Selda ve
Veli’nin eve yalniz geldikleri bolimde bir onceki sahnede gosterilen Captive
(Tutsak) isimli filmde kanat takip dans eden kadinin dekorundan arda kalan seffaf
posetler vardir. Uzerinde diinya haritas: cizili topu Veli ayagiyla iter. Film icindeki
film burada kendini aci8a ¢ikarir. Evde cekilen tiim filmler karakterlerin hayatlarini
temsil eden ve anlatiy1 dnceleme vazifesini yerine getiren goriintiilerdir. Ornegin
Selda, Veli’ye ¢ocuk istedigini sdylemeden Once evde cekilen hayat sigortasi
filminde duvara bulutlar ¢izilmistir ve bir bebegi havaya kaldiran ellerin goriintiisiinii
goriiriiz. Selda ve Veli ¢ifti konusurken de duvarlara ¢izilmis bu bulut resimlerini
gorebilmemiz miimkiindiir. Ya da Ender’in 6limiinii 6grenmeden 6nce gosterilen
intihar sahnesinde duvarda bulanan kirmizi boya izini Giil evi satmaya geldiginde de
gorebiliriz. Benzer bir sekilde Ender ve Veli’nin karsilikli konustuklar1 sahnede
filmin basinda gosterilen yesil boyayi, Veli ve Selda’nin evlerini su bastig1 igin
kaldiklarinda gosterilen sahnede de arkadaslikla ilgili film-i¢inde-filmde duvarda
asili olan agagli posteri gorebiliriz. Duvarlardaki biitiin izler bir projektor gibi dort
karakterin hayatlarinin yansitildig: bir alandir. Ayni sekilde film igindeki bu filmler

de karakterlerin duygu durumlarin1 sembolik bir bi¢imde tarif emektedir.

2.1.5. Toplumsal Cinsiyetin ve Cinsel Yonelimlerin Temsili

Unal iigleme filmlerinde aracin teknik 6zeliklerini &n plana ¢ikartarak dzdiisiiniimsel
bir dil yaratmasinin yani sira modernist elestirelligi de Klasik sinemadaki karakter
uylasimlarmi yikip igerigi farkhilagtirarak Tiirkiye’de ana akim sinemada yer

bulamayan cinsel kimlik meselesini ele almasiyla da saglamistir.

9, Ara ve Nar’da ana akim sinemada temsil edilmeyen veya edilse bile basmakalip
Onyargilar iceren escinselligi ve bu escinsel karakterlerin yasadigi kimlik bunalimin

ele almigtir. 9 ve Nar filmlerindeki escinsel karakterler cinsel kimliklerini gizleyerek
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ikili bir hayat yasarlar. Filmde bu karakterin cinsel kimlikleriyle yasadiklari
yiizlesme ayn1 zamanda Unal’m kendi cinsel kimligi ile yiizlesmesinin de bir baska
bicimi olarak goriilebilir Bu anlamda da bu filmlere otobiyografik bir 6ge de
katmaktadir. Filmin otobiyografik bir sorgulama yapmasi da onu modernist bir
auteur olarak gérmemizi saglar. Ciinkii modernist auteurlerin birgogu kendi 6z
yasamlarindan &geleri filmlerinde yansitirlar. Ozdemir, Unal’in kendisinin de bir
rOportajinda Ara’daki Veli karakterinin ondan daha ¢ok izler tasidigimi ve kendi
cinsel kimligi ile yiizlesmesini de onun kadar ge¢ yasadigii belirtmistir (Ozdemir,

2012).

Bu filmlerde Unal escinselligi ana akim sdylemin disinda temsil etmeye calismistir.
Bunu da hikayeyi escinselligin etrafinda anlatmak yerine escinselligi karakterlerin
Ozelliklerinden bir tanesi olarak gostererek gerceklestirmistir. Ciinkii homofobik
olarak adlandirabilecegimiz Tiirk medyasinda escinsellik agik olarak ¢ok nadir ifade
bulur ve adlandirilsa bile basmakalip tiplerle ve 6nyargili bir sekilde temsil edilir. Bu
temsillerde escinseller genellikle yan rollerde ve hikdyede bir komik unsur olarak yer
alirlar. Lezbiyenlik ise ozellikle televizyonda neredeyse hi¢ yer almamaktadir. Cogu
zaman bu kisilerin cinsel yonelimi dogrudan sdylenmez fakat giyim kusami ve
ozellikle de konusma bigimi iizerinden seyirciden onun gay oldugunu anlamasi {isti

kapal1 olarak beklenir.

Televizyondaki bu temsillere zit bir bigcimde Unal, 9 filmindeki Firuz (Ali
Poyrazoglu), Ara filmindeki Veli ( Serhat Tutumluer) ve Nar filmindeki Deniz (irem
Altug) ve Sema (idil Firat) karakterlerinin escinselligini acik bir bigimde ifade eder.
Bu karakterlerin konusma bigimleri herhangi bir kimse gibidir. Ornegin Veli ve Firuz
bu basmakalip ve karikatiirize temsillerdeki gibi konusmaz. Ne Veli ne de Firuz
karakteri etrafindaki bazi kisilere gay olduklarini sdylemistir. Ikisi de heteroseksiiel
normlar igerisinde yasar ve etrafa bu rolleri sergiler. Heteroseksiiel bir erkek roliine

biirlinmeleri ise toplumsal 6n yargilardan korunmalarini saglar.

9 filminde mahallenin fotograf¢isi roliinde oynayan Firuz (Ali Poyrazoglu) cinayet
gecesi kameraya alinan goriintiilerinin ortaya ¢ikmasi ve Kaya (Ozan Giiven) adli
karakterin Firuz’un onunla cinsel iligkiye girmek i¢in para O6dedigini sorguda

anlatmasi iizerine bu iliskiyi reddederek: ‘iki tane eviadim var benim, ben Kaya’ya
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para mi veriyor musum?... Kaya mi soyledi béle terbiyesiz seyleri,” der ve cinsel
yoneliminden utanarak bunu ‘terbiyesizlik’ olarak nitelendirir. Yaptig1 seyi terbiyesiz
olarak nitelendirmesi de toplumun bu eylemi ‘terbiyesiz’ ve norm dis1 olarak kabul
etmesinden kaynaklanmaktadir. Kaya ve Tung’un “biz delikanliyiz, baska taraklarda
bezimiz olmaz” demesi ve Kaya’min “biz delikanliyiz... Arkadasimizi erkekge
memnun ediyoruz, hem de har¢lik kazaniyoruz,” demeleri de toplumun sesini yansitir
bir sekilde asil gecerli olan normun “erkeklik” ve “delikanlilik” oldugunu gosterir.
Delikanlilik tanimlamas1 ise heteroseksiiel erkege ait bir sey oldugundan Kaya ve

Tung’un yaptiklarini yine erkeklikleriyle dviinerek agiklamaktadir.

Ara filminde ise yine cinsel yonelimini gizleyen bir karakter bulunmaktadir. Veli gay
oldugunu en yakin arkadasindan bile saklamaktadir. O da heteroseksiiel bir erkek
goriinlimiinde hayat siirdiirerek asker babasinin da umdugu bir hayati yasamaktadir.

Firuz gibi o da hayatin1 heteroseksiiel bir erkek olarak yiirtitmek zorundadir.

Nar filminde ise iki lezbiyen karakter bulunmaktadir. Fakat bu karakterler
heteronomatif bir iligki icerisindedir. Sema evin gecimini saglamasi nedeniyle
Deniz’i hiyerarsik olarak iist konumda goriir. Filmin sonundaki kavgada bu

hiyerarsik iliskiyi ve heteronormatif kadin ve erkek rollerini saptamak miimkiindjir.

Anlamaya ¢alis, hayatin igleyisi bu (...) Anlamiyorsun ¢iinkii sen hig
diisiinmedin boyle seyler, ciinkii senin diinyanda ben varim, ask var, sevgi,
cicekler bocekler, ailen var belki, sevgili annen, baban, solcu emekli 6gretmen,
idealistler, kediler, baska ufak, yumusak mahliklar, Siimerce, ¢ivi yazisi,
Hamurabi, oyuncu olma hayallerin var sonra... senin diinyan bu cici kiz
diinyasi...bu ev nasil doniiyor haberin var mi?(...) Aklin ermiyor hesaplara o
vedigimiz yemeklere, gittigimiz spor salonu ya da yiizme havuzunu kim édiiyor?
Nasil odiiyor? Hi¢ kendi parami kazandin mi sen? Bagkalarimin hayatlari,
onlarin sorumluluklar: bindi mi omzuna.... Bazen dogru olan yanlistir, bazen
daha biiyiik kotiiliikler olmasin diye kiiciik kotiiliiklere izin verilir. Evet, bir
bebek oliir bazen; kaza, kader ya da alin yazisi, olabilir. Ardindan bazilarinin
hayati yanar, bazilar: kendini kurtarwr. Doga béyle isliyor, giiciin kadar varsin.
Ama sen bunlar: anlayamazsin, sen romantiksin.

Sema’nin bu monologunda ataerkil sdylemle beraber esitsizlikleri ve hiyerarsiyi
dogallagtiran kapitalist bir mantigin birbirine nasil eklemlendigi goriilebilir. Sema bu
konusmada eril sdylem i¢inden konusarak Deniz’e ders vermeye caligmaktadir.
Kendi daha cok erkege atfedilen akil, gii¢ ve paraya sahiptir. Sema ise daha ¢ok

kadina atfedilen duygusal, naif, hesaptan anlamayan, akli yerine duygulariyla hareket
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eden, sorumluluk sahibi olmayan bir cici kiz olarak tarif edilmektedir. Bu sekliyle her
ne kadar ikisi de cinsel yonelim agisindan heteroseksiiel normlara uymasa da
konusmadan da anlasildig1 iizere Sema ataerkil sdylem i¢inden konusmakta ve
yasadiklarin1 dogaya atfederek bunlarin normal ve siradan oldugunu séylemektedir.
Bu anlamda ¢ift arasindaki bu konugma ataerkil sdyleme karsit bir sdylem yaratmak
yerine patriarkal rollerin escinseller tarafindan da yeniden iretilebilecegini

gostermektedir.

Her ii¢ filmdeki escinsel karakterlere baktigimizda geleneksel medya temsillerindeki
gay karakterlerin aksine komik unsur olarak gdsterilmeyen, basrolde olan ve gayligi
kadin konusmasi ve giyim bi¢iminin aksine, gercek hayatin i¢inde olduklar1 sekilde
temsil edilmislerdir. Bu karakterler her ne kadar geleneksel temsillerinin diginda olsa
da konustuklart konum agsindan geleneksel kadin ve erkek rolleri ardina
saklanmakta ya da bunu gizlemese bile Sema karakterinde oldugu gibi bu normlar
icerisinden konusmaktadir. Yalniz Unal bunu bilingli olarak bu sekilde gostermekte
ve toplumun escinsellige olan bu tutumunu bu karakterler lizerinden elestirmektedir.
Bu baglamda karakterler ataerkil sistem igerisinden konussalar da bu isleyen sistemin
altin1 ¢izen Unal, elestirel bir bicimde bakmamizi saglamakta ve toplumsal cinsiyetin
kendi basina degil toplum icindeki sinifsal ve ekonomik ¢atigmayla da anlagilmasin

saglamaktadir.

2.2. GOLGESIZLER FILMINDE METINLERARASILIK

Unal’m 9, Ara ve Nar filmlerinde kullandigi iistkurmaca anlati tekniklerini
Golgesizler filminde de gormek miimkiindiir. Yonetmen diger filmlerinde oldugu
gibi klasik anlati kaliplarim1 bu filminde de iistkurmacayi belirgin bir bigimde
kullanarak yikar. Filmde olusturdugu ¢oklu hikaye evrenleri ve parcali bir anlatiyla
nedensellik Oriintiilerini ve devamlilik kurallarini yikarak klasik anlatinin yapi tasi
olan mekan, zaman ve karakterler arasindaki biitiinliigii belirsizlikler araciligiyla
bozar. Fakat incelenen diger filmlere nazaran Unal, Golgesizler’de zdiisiiniimselligi
kurgunun ontolojisini sorgulayarak olusturur. Ustkurmaca ve 6zdiisiiniimsellik bu

filmde farkli anlati evrenlerinin birbiri ig¢ine ge¢mesiyle saglanmistir. Kurmaca
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icinde kurmaca yaratmak postmodern filmlerde siklikla kullanilan tekniklerden
biridir fakat filmin tamamiyla postmodern oldugunu sdylemek de yaniltict olacaktir.
Haluk Oner bu filmin anlatisinin postmodern olarak goriilebilecegini fakat var olusu
sorgulanan ve anlam arayisinda olan karakterlerin varligiyla da modern bir temaya

sahip oldugunu ifade etmektedir (2014, s. 861).

Filmde iki farkli evrende gecen olaylar aktarilmaktadir. Bu evrenlerden ilki ve filmin
de baslangic mekani olan cadde iizerinde bir berber diikkanidir. Bu berber
diikkaninda miisterileri tiras eden bir berber (Taner Birsel) ve de sirasini bekleyen ve
sonrasinda masa basinda hikdyeyi olusturan kisi oldugunu ilerleyen boliimlerde
Ogrendigimiz kurmaca yazar (Altan Erkekli) vardir. Bu kurmaca yazar berber
diikkanindaki aynaya bakarak diislinmeye, yani kafasindaki oykiiyii kurgulamaya
dalar ve buradan filmin ikinci diizlemi olan kdy anlatisina gecilir. Bu kdyde ise
siirekli kayboluslar yasanmaktadir. ik olarak seneler dnce Cingil Nuri (Fuat Onan)
adindaki bir berber kaybolmustur ve iizerinden yillar gegmesine ragmen heniiz kdye
donmemistir. Filmdeki ikinci kaybolus ise Giivercin’in (Bigkem Karavus)
kaybolusudur ve buradan sonra olaylar bu kodylin muhtarinin Giivercin’i aramasi
etrafinda ilerler. Giivercin’i kimin kagirdig1 sorgulanirken iki evren arasinda gecisler
gerceklesmektedir. ilk olarak berberin ¢iragi (Cem Ozeren) tiras bicag: almaya gider
ve film boyunca oraya geri gelmez. Ardindan berber de ona bakmak icin ¢ikar ve o
da diikkana geri donmez. Berber ve ¢iragini daha sonra kurmaca yazarin kafasinda
tasarladig1 kdyde goriirliz. Onlar bu noktadan sonra kdydeki evrenin bir parcasi
olurlar. Caddedeki berber diikkaninda ise uyuyakalmig bir miisteri (Erdem Akakge)
ve hala sirasini bekleyen kurmaca yazar vardir. Fakat uyuyakalmis misteri de
uzaktaki bir kdye, yani filmin ikinci evreni olan kodye, bir telgraf ulastirmak i¢in
aceleyle ayrilir ve kurmaca yazar orada yalniz kalir. Berberin artik gelemeyecegini

anladiktan sonra o da diikkani terk eder ve sehrin sokaklarinda yiirlimeye baslar.

Bir yandan ikinci evren olan kdyde de Giivercin aranmaktadir. Muhtar (Selguk
Yontem) onu aramak i¢in ilgeye gitmistir fakat aradan ¢ok uzun zaman ge¢mesine
ragmen ondan da bir ses yoktur. Sonunda Cennet’in oglu (Ertan Saban) olarak
adlandirilan karakter Giivercin’t dagda bulur. Giivercin’i basindan beri onun

kagirdigina inanan kdy halki da Cennet’in oglunu cezalandirmak i¢in muhtarlikta a¢
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susuz birakir. Fakat kdyde bir yandan da muhtar aranmaktadir ve sonunda
Gilivercin’in  bulundugu sirada ¢ikan karmasada Cennet’in oglunu muhtarliga
saklamaya calisan bekc¢i tarafindan kendini asmis olarak bulunur. Bu arada
Giivercin’in hamile oldugu 6grenilir ve filmin sonunda da onu bir aymin kagirmis

oldugu dogan bebegin penceleri gosterilerek anlatilir.

Golgesizler filmini de diger oda filmi {iglemesi gibi alegorik bir bi¢imde okumak
miimkiindiir. Oz¢mar Esli, filmdeki kayboluslarin yasandig: bu kdydeki karakterlerin
Tiirkiye’deki her hangi bir kdyde rastlayabilecegimiz kisiler olabilecegini
savunmaktadir. Unal (aktaran Ozgmar Esli, 2012, s.300) da bir sdylesisinde
Tiirkiye’nin halini o koOy iizerinden anlamaya calistigin1 belirtmistir. Yalniz
ticlemedeki diger filmlerinin aksine buradaki toplumsal alegori daha farkli bigimde
olusturulmustur. Ucleme filmlerinde sehirde yabancilasmis, kendi ve gegmisiyle
yiizlesen karakterler iizerinden ‘arada kalmis’ bir modern birey anlatilirken
Golgesizler’de sehir ve tasra arasindaki gecislerle iki farkli diinya yerine sinirlar
bulaniklasan ve her iki tarafta da kendi gosteren bir yabancilagma tasvir

edilmektedir.

Oda filmleri iiclemesinde bireysel dertlerden toplumsal olan1 anlamaya yonelirken bu
filmde bireysel dertlerden ziyade toplumun devlet nezdindeki degeri, aslinda var
olmayan ama bir o kadar da her yerde var olabilecek bir kdy tasviriyle anlatilmaya
calistlmistir. Fakat filmin kOye odaklanmasi yalnizca burayla ilgilendigini de
gostermez. Cilinkii filmin bir de sehir anlatisi vardir. Buradaki berberde de
kayboluglar yasanmakta ve insanlar burada da koyde oldugu gibi kendilerine
yanabcilasmaktadir. Her iki yerde de var olusun ya da var olmaya ¢aligmanin anlami
sorgulanmaktadir. Filmi Unal’in diger filmlerinden ayiran &zelligi ise bir roman
uyarlamasi olusudur. Bu ¢alismadaki diger filmlerini kendi yazip yoneten Unal’in bu
filmi Hasan Ali Toptag’in ayni adli romanindan uyarlamig olmasi romandaki
Ustkurmaca anlatiyr filme aktarirken sinemanin gorsel-isitsel olanaklarini da
kullanarak kendi yorumunu katmis ve yeni bir Gélgesizler ortaya ¢ikarmasina engel

olmamustir.

Filmin en belirgin anlatim bi¢imlerinden biri ise postmodern metinlerdeki gibi

kurmaca katmanlarinin ¢ogaltilmas1 ve gercek ve kurmaca hayat arasindaki sinirlarin
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degisen 6zne konumlariyla bulaniklastirilmasidir. Bu da anlatic1 yazarin kafasinda
kurguladigi hikaye ve filmin i¢inde kisa bir sahnede goriintiisii verilen metnin gergek
hayattaki yazar1 Hasan Ali Toptas ile ger¢eklesmektedir. Hasan Ali Toptas orada bir
oyuncudur fakat kendini oynamaktadir. Postmodern kurgularda siklikla rastlanilan
bu durum seyirciye kurmaca ve gercek hayat arasinda bir koprii kurmaya davet eder.
Romanin gergek hayattaki yazarini kurmacanin igine sokarak filmin kurmaca evreni

disindaki var olusunu seyirciye hatirlatir.

Sekil 17. Golgesizler kitabinin yazart Hasan Ali Toptas’in filmde yazar anlaticinin
evinde belirdigi sahne.

Cameo goriiniimlere benzer bir bigimde gercek hayattan birinin film evreninde
goriinmesi filmin kurmacaligin1 bir kez daha gozler oniine sermektedir. Yonetmen
burada gercek diinyaya yaptigi referansla bilingli bir sekilde seyircinin kafasinda
muglaklik yaratir ve seyirciden bu kisinin anlik goriiniimiinii anlamlandirmasi ister.
Yalniz bu referansi ¢6zebilmesi i¢in daha 6nce Hasan Ali Toptas’in kendisini gormiis
olmast ve onun metnin gercek diinyadaki yazari oldugu bilgisine sahip olmasi
gerekmektedir. Film i¢inde buna benzer birgok metinlerarasi referansla birlikte farkli
parcalardan olusan bir bulmaca yaratilmistir. Seyirci iki anlat1 evreninde olan olaylar
arasindaki bagi hikadye ilerledikge anlamlandirmaya baglar. Berber diikkaninda
belirenlerin kdyde de ayni anda belirmesi ve aslen hangi diizlemde var olduklarinin
belirsiz birakilmasi izleyicinin bu bulmacayr ¢ozerek filmin ic¢indeki labirentte

yolunu bulmasmi saglamaktadir. Postmodern metinlerdeki gibi oyun seklinde
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ilerleyen bu tarz bir anlatiyla izleyici kendini hikdyeye kaptirmaktansa hikayenin

nasil olusturulduguna yonlendirilir.
2.2.1. Zaman, Mekan ve Karakterlerin Belirsizligi

Unal, 9, Ara ve Nar filmlerinde genellikle kapali ve tek bir mekanda gecen fakat ayni
zamanda bu kiigiik alanlarda karakterler araciligiyla bir Tiirkiye alegorisi yaratmistir.
Bu filmlerin aksine Golgesizler filminin tam olarak hangi sehirde ya da hangi kdyde
gectigini belirlemek pek de olanakli degildir. Isimleri ya da nerede olduklarma dair
bir ipucu film boyunca verilmez. Mekanin tam olarak neresi oldugu da onemli
degildir ¢iinkii bu kdyde gecen olaylar zaten yazarin zihninde tasarlanmistir ve
gercekte var olmayan bir yerdir. Yazar anlatict kendi zihninde bu kdyii yaratirken
hem sehirde hem de kdyde ayn1 anda var olur. Sehirde ya da kdyde, benzer sekillerde
var oldugumuzun bir gostergesidir bu. Filmde aslinda bu var olusun sorgulamasi
yapilmaktadir. Fakat bu var olus, kaybolus temasiyla iglenmistir. Filmde her iki
evrende de kayboluslar meydana gelir ve bir yerde kaybolan bir karakter diger anlati
evreninde tekrardan belirir. Unal bu sekilde karakterlerin nasil kurmacadan ibaret
olduklarin1 ve yalnizca kurmaca var olduk¢a var olabildiklerini seyirciye

gostermektedir.

Unal bu filmde gercek ve kurmaca katmanlarmi birbiri iginde eritmis ve neyin tam
olarak gercek neyin tam olarak kurmaca oldugunu belirsiz birakmistir. Ne berberdeki
karakterler ne de kdydeki karakterler ne de anlatic1 yazar aslinda var olmaktadir.
Hepsi kurmaca oyunu i¢inde olusturulmus ve film bittigi anda varliklar1 da sona
ermistir. Fakat kurmacanin bir de gerceklikle olan iligkisi boyutu vardir. Gergekte
biitliin bu Gykiiyii tasarlayan yazar olan Hasan Ali Toptas filmin i¢inde gosterilerek

kurmacanin gergekle olan iliskisine yeni bir boyut daha eklenmistir.

Anlatidaki belirsizlik yalnizca mekén icin gegerli degildir. Kdyiin ya da sehrin tam
olarak neresi oldugu belirli olmadig1 gibi olaylarin gegtigi zaman da havada
birakilmistir. Olaylarin hangi tarihte ya da déonemde gegtigine dair belirgin bir ipucu
yoktur. Sehirdeki berber diikkdninda simdiki zamanda tasarlanan bir hikaye var gibi

goriinse de kdy hikayesine gecildiginde olaylarin hangi tarihte gectigi ya da hangi
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doneme ait olabilecegine dair kesin bir tahminde bulunmak giiclesmektedir.

Nerdeyse zamansiz oldugu sdylenebilir.

Ciineyt Cakirlar ve Ozlem Giiglii de filmin zamani igin benzer bir yorum
yapmaktadir. Onlara gore de bu film “zamansiz bir koyde, gecmis ve gelecek
arasindaki smirlar1 bulaniklagtirmaktadir” (2013, s.178). Filmin zamansizlig1 riiya
benzeri ve masals1 anlatisinda da goriinmektedir. Mekanlar aras1 gecisler oldugu gibi
zamansal gecisler de yasanmaktadir. Koydeki hikayeyi zihninde tasarlayan yazar
olaylar1 parcal1 bir sekilde kendi simdiki zamaninda aktarir. Fakat koyde gerceklesen
olaylarin sehirdeki simdiki zamanla paralel olarak gergeklesip gerceklesmedigi
muglak birakilmistir. Karakterler bu iki mekan arasinda aniden belirmekte ve o hizda
da kaybolabilmektedir. Onlar da tipki filmin zaman ve mekani gibi birbiri igine
gecmistir. Unal bu filmde zamani, mekan1 ve kisileri belirsiz bir sekilde kullanarak
anlatiyt muglaklastirmis ve filmin bir gercekligi yansitmaktan cok bir hayal iiriini

oldugunu ac¢iga cikartmistir.

2.2.2. Ust Anlatic1 Olarak Yazar

Filmde “yazar-anlatici” Oykiiyii berber diikkkdninda kafasinda tasarladigi belirli
gostergeler yoluyla seyirciye anlatilmaktadir. Sehirdeki berber diikkanindaki at
resmine bakarak uzaklara dalan anlatic1 yazar o anda bulundugu mekandaki kisi ve
objeleri iki evren igindeki gecislerde kullanarak Oykiiyii tasarlamaktadir. Berber
diikkaninda gordiigii biitiin karakterler anlatinin ikinci evreni olan kdy anlatisinda da
belirir. Ik olarak berberin tiras bicagi almaya giden ¢irag belirir kdyde. Nereden ve
neden oraya geldigi belirtilmez. Daha sonra berberin kendisi koyde belirir fakat yine
neden ve nasil oraya geldigi gosterilmez. Sonrasinda da berber diikkaninda
uyuyakalan miisterilerden biri belirir koyde; koy kahvesine Cingil Nuri’den mektup
getirir. Berber diikkanindan kdy evrenine gecen bu karakterler ve kdydeki olaylarin
baslangicini olusturan Cingil Nuri’nin kaybolusu tipki berberdeki karakterlerin
kaybolusu gibidir. Berberde sirasini bekleyen yazar ise ¢irak ve berberi beklemekten
yorularak diikkani terk eder ve sehrin sokaklarinda yiiriimeye baslar. Diikkandan

cikmadan Onceyse karst apartmanda masasinda daktilo olan biriyle goz goze gelir.
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Bu kisi filmin hikayesinin uyarlandigi Golgesizler adli kitabin yazar1 Hasan Ali
Toptas’tir. Uyarlanan kitabin yazarini gostererek Unal burada da bir iistkurmaca
yaratmaktadir. Ustkurmaca filmlerdeki bir egilim olan gercek diinyadan karakterlerin

kendilerini oynamasi kurgu-gercek ikiligindeki keskin ayrimi ortadan kaldirmaktadir.

Filmin sonunda berberden ¢iktiktan sonra sokakta dolagsmis olan kurmaca yazar daha
sonra evi oldugunu gordiigiimiiz apartmanin Oniine gelir ve karsisindaki diikkana
bakar; diikkan kapalidir ve iginde higbir sey yoktur. Tipki berber ve ¢iragi gibi bu
diikkkan da kaybolmustur. Kurmaca yazar apartman dairesinin penceresinden bakarak
bos olan bu diikkan tlizerinden bir hikaye olusturmustur. Filmin sonunda aslinda
yazarin hi¢ evden c¢ikmadigr bakkala tiras bigagi almaya yolladigi oglunun
gelmesiyle anlagilir. Bu olaylarin hepsini masasinin basinda tasarlamistir. Gazetede
de bir aymnin kiz kacirdigia dair bir haber okur. Filmin olay orgiistiniin Hasan Ali
Toptas’in romanmna dayali olusu, kapanis sekansinda gosterilen asagidaki imgeyle

anlatilir:

Sekil 18. Filmdeki karakterlerden birinin Hasan Ali Toptas’in gerg¢ek hayatta yazdigi Gélgesizler
kitabi {izerinde gériinmesi

2.2.3. Bir Uyarlama Olarak Galgesizler

Romandaki {iistkurmacayr sinemanin gorsel ve isitsel olanaklariyla yeniden
yorumlayan Unal’a gore edebiyat ve sinema iliskisi sorunlu bir iliskidir. Bunun
nedeni ise kullandiklar1 araglarin ve dillerin farkli olmasidir. Her ne kadar yazi dilini
sinema diline uyarlamak zor bir siirec olsa da Umit Unal, Hasan Ali Toptas’in

romanda yarattig1 dile sadik kalmaya ¢alismistir. Romandaki pargali anlati, filmde
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sahneler arasindaki mantik dizgesinde pesi sira ilerlemeyen olaylarin birbirine

baglanmasiyla insa edilmistir.

Sekil 19. Filmde renk kullanimina dair sahneler

Unal kdy anlatisindaki muglaklign ve hayale benzer tasvirleri de solgun renk
kullanimiyla olusturur. Bu sahneler sehirdeki berber diikkanina gore gri bir tona
sahiptir. Asker Hamdi’nin hikayesinin anlatildig1 boliimde de sepya renginde ve bir
hikaye anlatildigin1 ima edecek bir bi¢imde kullanmis ve bu sekilde filmin rengi
araciligryla filmsel aracin varligina dair izleri ortaya ¢ikarmistir. Ozgmar Esli, filmin
uyarlamasimin “saglam bir dramatik yapiya” sahip oldugundan dolay1 avantajli
oldugunu fakat “belirsizlikler” ile oriilii oldugu i¢in bunun bir dezavantaja
doniistiigiinii belirtmektedir. Fakat bu dezavantaja ragmen Unal’in kullandig1 gorsel
simgelerin (berberdeki giivercin ve at resmi, simit¢ideki ay1 maskotu) filmsel anlatiy1
giiclendirdigini belirtmektedir (2011, s. 296). Berber diikkanindaki aga¢ resminin
aynist kOy evrenine gectiginde de gosterilmektedir. Bu da aslinda yazar-anlaticinin
bu hikayeyi o anda etrafindaki nesnelerle bag kurarak tasarladiginin bir bagka

gostergesidir.

Kitapta kurmaca yazarin hikayeyi berber diikkkaninda tasarliyor olabilecegi su

ctimlelerle okuyucuya ima edilir:



93

Yeni bir oyun bashyor, diye ge¢irdim icimden. Adam sessizce kalkmis, koltuga
dogru yiiriiyordu. Havlusu ¢iragin elinde hazirdi... Oyun kanli olacak anlasilan,
dedim. Sonra derin bir sessizlik girdi araya.

Neden konusmuyorsun beyim, dedi berber.

Ne anlatayum, dedim kanli bir oyunu seyretmeye hazirlananlarin tedirginligiyle.
Ne anlatirsan anlat, dedi, yeter ki anlat...

Hala roman yaziyor musun sézgelimi, onu anlat?

Yaziyorum, dedim kuru bir sesle. Hemen ardindan gézlerimi aynanin {istiine
kaldirarak onun yaptigi resme baktim. Karakalemle yapilmis iri bir giivercin
resmiydi bu. Belki de berberin kendine sigmazligi vardi orada; sézgelimi bir
koyde, yine boyle bir diikkanda berber kiliginda oturuyor ve arada bir bagini
gevirip buraya bakiyordu (Toptas, 2016, s. 8-9).

Kurmaca yazarin berber diikkkanindaki nesneler ve kisilerle aklindan bir hikaye
geciriyor oldugu i¢ sesini duydugumuz “sozgelimi bir koyde, yine boyle bir
diikkkanda berber kiliginda oturuyor ve arada bir basin1 ¢evirip buraya bakiyordu”
diyerek agiga c¢ikardigi zihninin sesiyle anlasilir. Berber, zihnindeki hikayeden
“arada bir basin ¢evirip buraya” yani kurmaca yazarin hikayeyi tasarladigi berber
diikkanina bakar. Fakat bu berber diikkkani da aslinda kurmaca bir diizlem oldugu ve
kitabin asil yazarinin yazi masasinda kurmaca bir yazarm zihninde oluyormus gibi

yazdigini 6greniriz.

Filmde Unal kurmaca yazarin bu hikayeyi nesnelere bakarak kurguluyor oldugunu
kitaptaki gibi birinci tekil sahista ilerleyen i¢ ses yerine simgesel bir dille seyirciye
anlatir. Ama Unal’in bunu bilingli bir sekilde yaptig1 da sdylenebilir. Ciinkii bu tarz
bir ben dili anlatimini dig ses yardimiyla ya da 6znel kamera araciligiyla kurmak da

mumkindiir.



94

Sekil 20. Yazar anlaticinin berberde arkasinda asili agag imgesi

Bu imge koydeki agag ile aynmidir. Bu sekilde yonetmen seyirciye koyde olanlarin yazar anlaticinin
zihninde gergeklestigini anlatmaktadir.

Sekil 21. Giivercin karakterinin kurmaca yazar tarafindan kurgulandigina dair isaretler

Kurmaca yazarin berberdeki aynada asili glivercin resmine bakarak kdydeki hikayeyi
kurguladig1 koydeki Giivercin isimli karakterle anlatilir. Giivercin bu sahnede

gokyiiziine bakar ve bir ugak goriir. Bu sahneden sonra da ortadan kayolur. Bu ucak
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goriintiistiniin ardindan da berber diikkaninda elinde oyuncak bir ugakla oynayan
berber ¢iragmin ugagi gosterilir. Kurmaca yazar hem giivercin resmine hem de bu
ucaga bakarak hikayeyi kurgulamaktadir. Buna dair bir baska kanit da yine aynada
asili olan giiresci resminin koy i¢indeki hikayede anlatilan Asker Hamdi olarak

gosterilmesidir.

Sekil 22. Berber diikkdnindaki aynada asili resimdeki kisinin kdyde anlatilan hikayedeki Asker Hamdi
olarak gosterilmesi

Kitap ve film arasindaki bir baska anlat1 farki da devletin islenis bigimidir. Filmde
devlet, izini muhtarlik kurumuyla gostermektedir. Hasan Ali Toptas ise Gélgesizler
romaninda devlet kurumunu vatandaglar1 yalnizca resmi bir veri ve kayittan ibaret
olarak gormesiyle anlatmaya caligmigtir. Roman’mn bir bdliimiinde kayip Cingil
Nuri’nin kamyon soforii oldugu haberini vermek i¢in gelen ¢erginin aslinda bir
milletvekili tarafindan gonderilen bir 6ncii oldugu iddia edilir:

Belki de yalmzea Cingil Nuri’nin kamyon soforii oldugunu haber vermek i¢in

gelmisti koye, tek gorevi buydu. Oyle ki aylardir bu goérevi tasiyordu sirtinda.

(...) Geriye kuyruklu bir yalan kalmigti. Besbelli ki devlet, Nuri’yi yok ettigi

icin bagvurmustu boyle bir yalana; o yillanmis bir 6liidiir simdi. Ama kayitlara
sofor diye yazilmistir ve soforliigiinii orada siirdiirliyordur (Toptas, 2016, s. 33).
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Sekil 23. Devlet vurgusunun muhtarliktaki kirmizi ve beyaz renk kullanimi ile ifade edildigi sahneler

Filmde ise bu devlet vurgusu koyde devleti temsil eden muhtarlik kurumuyla
olusturulmustur. Kdydeki hikayelerin gegtigi sahnelerde soluk ve gri tonlamada bir
renk kullanimi hakimdir. Fakat muhtarlik kirmizi beyaz renklerle daha parlak bir
bicimde 6n plana ¢ikarilmig ve resmi bir kurum oldugunun vurgusu bu sekilde
yapilmustir. Bu vurgu yine muhtarlik i¢inde kirmizi beyaz renkleri daha canli olarak

gosterilen bayrak, Atatiirk biistii ve resimleriyle de saglanmistir.

2.2.4. Cift Aynah Yapr

Kameranim varliginin agikga gosterilmesi ya da hissettirilmesi diger filmlerin aksine
Golgesizler’de dogrudan kullanilan bir teknik degildir. Fakat bu romanin
anlatisindaki tistkurmacadan kaynaklanmaktadir. Burada {istkurmaca kameranin
varligi gosterilerek degil de kurgularin genel anlamda kurgusallikiarina daha fazla
dikkat cekilerek olusturulmustur. Diger iicleme filmlerin aksine bu film 9 ve
Ara’daki gibi dijital kamerayla degil profesyonel bir kamerayla ¢ekilmistir ve mekan
olarak tek ve kapali bir yer yerine pastoral bir koy ortami1 ve sehrin farkli mekanlari
secilmistir. Her iki diinya ayr1 gibi goriinseler de sehir ve kOyiin arasinda zamansal
ve uzamsal devamlilifa aykir1 gegisler yasanmaktadir. Burada ise kamera yerine
aynalarla kurgusalliga dair bir farkindalik yaratilmaya calisilmistir. Sehirde
berberdeki ayna, filmdeki yazar anlaticinin hem kendini goérmesini saglayan hem de
baktik¢a icinde kayboldugu baska bir diinyada gezintiye ¢ikmasini saglayan bir arag

niteligindedir. Yine benzer bir ayna kullanimi kdydeki berberde de mevcuttur.
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Berber bir miisterisini tirag ederken kendi aynasina bakar ve bu aynanin iistiinde de
baska bir ayna vardir ve bu aynadan ve ayni zamanda da berberin hemen solunda
kalan pencereden c¢iragin hem aynada yansimasimni hem de pencerenin arkasinda
onlar1 izledigini gorebiliriz. Buradaki ¢ift aynali yap1 Fellini’nin 8 % filmindeki ¢ift
aynali yapiya da benzemektedir. Fellini filminde hem kendi film yapimini hem de
sanatsal yaratimin kendisini elestirirken Unal burada aynalarla kendisi de kurmaca
olan bir alana ayna tutarak kurmacanin kendisini sorgulatir. Berberdeki aynay1, kdy
ve sehri birbirine yansitan bir araci olarak bakildiginda bu sekilde gergeklige degil
kurgunu kendisine bir ayna tutuldugu goriiliir. Filmdeki karakterler gergekte var
olmadiklar1 i¢in golgeleri yoktur ve bu nedenle de aynadan da yansitilamazlar. 9
filminde perdenin boliinmesi ya da ¢erceve iginde ¢ergeve ile filmdeki diinyanin

kurgusalligina yapilan vurgu, burada aynalarla saglanmaktadir.

Sekil 24. Schirdeki ve kdydeki aynalar birbiri igine gegmis evrenleri yansitmaya yarayan bir arag
olarak kullanilmaktadir.

Filmde ayna metaforunun yani sira pencere metaforu ile muhtarin boliinmiis benligi

gosterilmistir. Romanda Toptas bu boliinmiisliigii su sekilde aktarir:

Muhtar pencereye egilip bakarken hareketsiz kalmisti gene, goriinmeyen
kollarini saga sola savurarak bu konumundan kurtulmaya c¢alisiyordu.(...) Bekgi
higbir seyanlamadan ona bakiyordu. Bakiglari gene de ise yaramisti; muhtarin
disindaki muhtar, bagkasina ait gozlerle goriiliince yavas yavas giiclenmis ve
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icindekiyle birlikte masaya kadar yiiriiyiip yerine oturmustu (Toptas, 2016, s.
110).

Filmde ise muhtarin kendi benligi disinda baska bir benlikle karsilasmasi ilkin bu
benligi pencerede gormesi ve sonra da muhtarliktaki pencerede karsilagmasiyla
anlatilir.

Sekil 25. Muhtarin 6teki benligiyle karsilastigi sahneler

Filmin bir uyarlama olmasi ve bu nedenle de halihazirda var olan bir metni
kullanmas1 onu metinleraras1 bir yani oldugunun géstergesidir. Unal ise Toptas’mn
romaninin liskurmaca anlatisini filminde gorsel ve isitsel malzemelerle destekleyerek
yeni bir metin ortaya ¢ikartmistir. Filmin iginde farkli metinlere de referanslar vardir.
Ornegin koydeki anlatida gegen ve gergekte de karsiligi olan masalsi olaylar belirli
yorelerde anlatilan efsanelere gondermelerde bulunmaktadir. Alaattin Karaca halk
arasinda anlatilan Gykiilerle Gélgesizler romaninda kdoyde gecen olaylar arasindaki
benzerlikle ilgili sunlar1 soyler:
Yeri gelmisken belirtmeli; Anadolu’da, bir aymin kiz kagirmasmi ve kizin
ayidan bir ¢ocuk sahibi olmasini konu edinen tiirlii masallar vardir. Toptas,
Giivercin’in kaybolus Oykiislinii boyle bir masal {lizerine kurmustur.... S6z
masaldan acilmisken, Giivercin’in dykiisiiniin diplerinde, halk inaniglar1 (muska
yazmak), cinsel anlatilar1 (Aynali Fatma ile Asker Hamdi’nin ve Giilbahar’in
Oykiisii), yilanlara dost olan insanlari, hayvan-insan agklar1 (bir muskayla atin
Ramazan’a baglanmasi), kiz kagiran ayi masallari; 6rnegin Ege yoresinde

anlatilan ‘Ayigabak Masali’, ay1 doguran kiz dykiileriyle, Anadolu folklorunun
bulundugunu eklemek gerekir (Sahin’den aktaran Karaca, 2011, s. 553-554).

Bu sekilde Anadolu folklorundan masallar ve hikayeleri kullanarak koy anlatisini
gercek hayattaki koy anlatis1 {izerinden kurmus ve bu metinler icinden aldig:

olaganiistii 6geleri kendi Oykiisiiniin olaganiistii masals1 yapisin1 desteklemek igin
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kullanmustir. Unal bu masals1 anlatimimi Anlat Istanbul® (2005) filminde de gdrmek
miimkiindiir. Bu filmde kendi yonettigi boliimde 6zdiisiinlimsel anlatim teknikleri ile

kendi tislubunu ortaya koymustur.

15 Anlat Istanbul iistkurmaca anlatimin en belirgin bigimde kullandig: filmlerden biridir. Calisma
kapsaminda analize katilmamasinin nedeni filmin dort farkli yonetmenin ortak bir iiriinii olmasidir.
Fakat Unal filmdeki kendi béliimiinde kendine has 6zdiisiiniimsel dili ile ayirt edilebilmektedir. Bu
filmde bes farkli Grimm masali giiniimiiz istanbul’undaki karakterle anlatilmaktadir. Unal bu filmde
farkli metinleri bir arada konusturmasinin yani sira kullandig1 pargali ve epizodik anlatiyla da klasik

anlatisal kaliplar1 yikmustir.
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SONUC

Bu tezde incelenen Unal filmlerine baktigimizda kendini géren ve film yapimi
lizerine diigiinen bir anlati bi¢imi ile karsilasmaktayiz. Yonetmen 9, Ara ve Nar
filmlerinde kullandig1 kamera teknikleri ile kameranin gergcege ayna tutmaya yarayan
bir ara¢ degil aksine farkli gergekleri ve bakis agilarini gostermeye yarayan bir araci
oldugunu gostermeye ¢alismistir. Bu filmlerinde yonetmenin modernist elestirel bir
bakisa sahip oldugunu sdylemek miimkiindiir. Ciinkii hem temalar1 hem de anlati
teknikleri nesnelligi yakalamanin imkansizligin1 gostermekte ve Oznel bakis
acilarinin goriinen gergegi nasil sekillendirdigi ortaya konmaktadir. Bunu yapmak

i¢in riiya gibi biling disin1 temsil eden siiregleri filmin igine dahil etmektedir.

Umit Unal filmsel araglar1 goriiniir kilarak ve McHale’in (2004) daha 6nce 6ne
stirdiigli gibi zihinsel siiregleri irdeleyerek ger¢egin nasil olustugu yani epistemolojisi
iizerine de bir yorum yapmaktadir. Ornegin 9 filminde ayn1 olay1 farkli anlaticilar
tarafindan siirekli degistirerek anlatmasi bunun bir gostergesidir. Olaya bakan ve
anlatan degistik¢e olay da degisip doniismektedir ve bu sekilde gergegin 6znel bir

algi oldugunu bakis agisina gore 6’nin 9 gibi de okunabilecegini anlatmaktadir.

9°daki kameralarla, karakterlerin parcali kisiliklerini temsil etmenin yan1 sira Unal,
bu kameralar1 kasith olarak goriintir kilmasiyla da seyirciyi kendi izleme eyleminin
farkinda olmaya ¢agirir. Ara filminde ise yonetmen “film i¢inde film” olarak tarif
edebilecegimiz yontem araciligiyla kurgu katmanlarini derinlestirir ve bu filmin de
gosterilen i¢ filmler gibi bir kurmaca oldugunu seyirciye hatirlatir. Ara’da ayni
zamanda kronolojik bir bi¢imde nedensellik zincirinde ilerleyen bir anlati yerine
parcali ve epizodik bir anlati insa etmesiyle izleyicinin dikkatini bu pargalar
arasindaki bagi kurmaya yoneltmistir. Bu filmde kamera bir kapi esiginde
konumlandirilarak izleyiciye hem kendi dikizleyen konumu hatirlatilmis hem de
kurmaca ve ger¢ek arasinda gecis de temsili bir bi¢imde gosterilmistir. Nar filminde
iIse yonetmen riiya icinde riiya gostererek filmi bir riiya gorme deneyimine
benzetmistir. Bu riiya izleyene oldukca gergeke¢i goriiniir fakat aslinda zihinsel bir
eylemden bagka bir sey degildir ve o diizlemde olanlar ger¢ekten pargalar tagisalar da
ritya i¢inde farkli bi¢imler almiglardir. Nar'in sonunda karakterlerin yer degisimiyle,

yine 9 filminde oldugu gibi, bakis acimiz1 degistirdigimizde Deniz’in Asuman,
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Asuman’in da Deniz olabilecegini gostermis ve gergegin de bu sekilde bakis agimiza

gore degisebilecegini gozler oniine sermistir.

9 filminin sonuna geldigimizde Unal, polis sorgu odasmin da aslinda cinayeti
Kaya’ya yikmak ic¢in kurgulanmig bir mekan oldugunun farkina varmamizi
saglamistir. Firuz ve diger karakterler sorgu odasindan ¢iktiktan sonra burasinin yer
altinda bir apartman dairesi oldugunu goriir ve merdivenlerden ¢ikarken Kirpi’nin
yildiz bigimindeki kolyesini bulur. Unal, bu sekilde, seyirciye Kirpi’nin de aym
sorgu odasinda bulundugunu anlatir. Kirpi cinayetini polislerin iglediginin bir diger
kanit1 da onun sorgu odasindaki goriintiilerinin filmin sonunda gosterilmesidir. Bu da
aslinda polis bir kurgu yaratarak cinayeti herkesin siiphelendigi birine yikmakta
oldugunun bir gostergesidir. Polis sug¢luyu bulmaya degil onu kurgulayarak
yaratmaya caligmaktadir. Bu da seyirciye ger¢ek hayattaki yargilarimizi benzer bir
sekilde olusturdugumuzu hatirlatir. Herhangi bir kimse suclu olarak yaftalandiginda
o kisiye bakma konumumuz polis sorgu odasindaki gibi yargilayici bir konumdadir.
Fakat bu bakma konumunun ozdisiinimsel bir bi¢cimde farkina vardigimizda
goriinenin ardinda isleyen daha genis toplumsal yapilar1 gorebilir ve sugun aslinda

ortak bir su¢ oldugunu fakat sucluyu bulmaninsa yanl bir siire¢ oldugunu gorebiliriz.

Oda iiclemesindeki ii¢ filmin sonunda da karakterler olaylarin gectigi kapali
mekandan disar1 c¢ikarlar. Mekan terk edildiginde kurmaca da sona ermis ve
karakterler son ylizlesmelerini gerceklestirerek kendi gercekleriyle bas basa
kalmislardir. Yonetmenin bu sekilde filmlerin sonunda seyirciden de bu tarz bir
yiizlesme beklemekte oldugunu ve onlar1 gordiiklerinin Gtesinde ve altinda yatan

gerceklerin farkina varmaya ¢agirdigini sdylememiz miimkiindiir.

Gélgesizler filminde de Unal kurmaca evrenlerin, bunlari tasarlayanin zihninde nasil
olusturuldugunu yazar anlaticiy1 filmin i¢inde gostererek acgiga ¢ikarmis ve izleyiciye
metnin asil yazarinin kim oldugunu sorgulatmistir. Kurmaca yazar, yazar anlatici ve
filmin sonunda gordiigiimiiz kitabin asil yazari1 ile matruska bebekler gibi i¢ ice
gecmis yapida bir kurmacayr yine bir kurmaca iginde yansitarak filmde
gordiiklerimizin hepsinin bir “hi¢ kimseyi” anlattigini, bu kisilerin ve olaylarin
yazarin zihninde tasarlandigini ve bu kisilerin de bu yiizden “golgesiz” olduklarini

seyirciye gostermistir.
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Incelenen filmlerinde her ne kadar bireysel dertler konu ediliyormus gibi gériinse de
ayn1 zamanda karakterlerin i¢inde bulundugu daha genis toplumsal sorunlar1 da
alegorik bir dille sorgulayarak seyircileri de politik bir farkindaliga ¢agrilmaktadir.
Umit Unal, 9 filminde toplumsal &n yargilari, Nar filminde bir arada olmaya
caligmayi, Ara filminde sinifsal aidiyeti, Golgesizler’de tasranin devlet nezdindeki
degerini irdeleyerek bireysel olanla toplumsal olanin bir arada anlasilabilecegini
gostermis ve kullandig1 6zdiistinlimsel anlatim teknikleriyle filmlerin ardinda isleyen
stiregleri agik ederek kamera arkasindaki varligini seyirciye hatirlatmistir. Bu sekilde
de kameranin nesnel bir aktarim yapan “notr” bir alet degil 6znel bakis agisini sunan

bir aygit oldugunun altin1 ¢izmistir.
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