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SINEMADA TOPLU KONUT ANLATILARI: LA HAINE, CLOCKERS, FISH
TANK

OZET

Sinemada, yonetmenlerin yaptigi bilingli tercihler anlatinin sekillenmesinde rol
oynamaktadir. Bu anlatinin 6nemli 6gelerinden biri de mekandir. Film yapimcilar: son
yliz yirmi yilda binlerce binay1 kullanarak, onlar1 arsivlemis, karakterize etmis,
yorumlamis, tasvir etmis, hatta hi¢c var olmamis¢asina yeniden tasarlayarak seliiloit
filmlerde muhafaza etmislerdir. Bunu yaparken donemin Ozelliklerini, fikirleri,
tsluplar1, kiltiirel oOrgilitlenmeleri, politik meseleleri ve yansimalari, ekonomik
durumlan filmlerde konu edinmislerdir. Dolayisiyla sinema ele aldigi bu konularla
onemli bir veri kaynagidir. Calismanin amaci bu veri kaynagina, giindelik hayat
cergevesiyle bakarak, mimarligin 6nemli tartigma konularindan biri olan toplu konut
meselesini ele almak ve yeni bir bakis kazandirabilmektir.

Bu noktada toplu konutlarin kullanildig: filmler ele alinarak, ne anlatilmak istendigi,
hangi mekanlar ile nasil bir iliski kuruldugu ve bu mekanlarin nasil tasvir edildigi,
filmde islenen toplu konutlar ve c¢evresinin ekonomik, kiiltiirel, sosyal ve tarihsel
durumuyla nasil iligskilendigi sorularmin cevabi aranmaistir.

Mimarlik, sinema, anlat1 ve giindelik hayat gibi genis alanlara dayanan konu kesisim
bolgelerinin sinemada tretilmis ornekleri {izerinden takip edilerek incelenmistir.
Oncelikle sinema anlatistmin ne oldugu ve bu anlatilarin 6gelerine deginilerek,
mekanin ve gilindelik hayatin nasil yer aldigi ortaya konmustur. Daha sonra bu
mekanin secilmesinin ya da olusturulmasinin etkileri lizerinde durularak, perdedeki
yansimasinin algisal kavramlarina deginilmistir.

Toplu konut ve ¢evresindeki Orgiitlenmelerin goriilebilecegi varsayimiyla, bizi her
taraftan sarip kusatan gilindelik hayat konusu, hem mimarlik hem de sinema
diizlemleriyle ele alinmistir. Mimarlik kisminda 60lardan itibaren Fransa ve diger
Fransiz kiiltiiriinden iilkelerin diisiinsel sdylemlerinde yer almis olmasina ragmen
farkli iilkelerde farkli sekilde baslamis, yorumlanmis ve uygulanmis oldugu
vurgulanmistir. Sinema kisminda ise oncelikle giindelik hayatin yaratic1 potansiyeli
islenmis, sinemanin bu potansiyeli kesfetmek ve gelistirmek iizerine bir ara¢ olarak
kullanilabilecegi lizerinde durulmustur. Bu noktadan yola ¢ikarak, giindelik hayatin
envanterini ortaya koyan Orneklere bakilarak, sinema yoluyla test edilebilirligi ve
mekanin nasil pargasi oldugu incelenmistir.

Daha sonra, buraya kadar ortaya konan durumlar i1siginda filmlerin okumasi
yapilacaktir. Filmlerde ele alinan konutlar 1945-1970 yillar1 arasinda tiretilmistir.
Bunun sebebi, II. Diinya savasi sonrasi baslayan, toplu konut meselesinin iiretiminin
hizla arttig1, sosyal devlet anlayisinin siirdiigii aralik olmasidir. Ayrica filmlerde
islenen konutlarin iretilis tarihlerinden itibaren iizerinden gegen zaman, yasanan
giindelik hayatin degerlendirilmesine ve okunmasina olanak saglamaktadir. Buradan
yola ¢ikarak, farkli yonetmenler tarafindan farkli cografyalarda insa edilen toplu
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konutlarin, giindelik hayat ve mekan iliskisi baglaminda incelenerek filmlerin
ortaklastig1 ve farklilagtigi durumlar degerlendirilecektir.

Xiv



NARRATIVES OF PUBLIC HOUSING IN CINEMA: LA HAINE,
CLOCKERS, FISH TANK

SUMMARY

In cinema, informed choices made by directors play a role in shaping the narrative.
Obviously; there is a thousand ways to get in touch with the flow of bizarre actors with
his attempt to define the world with a divine proportion, with a tape measure that he
always carries in his pocket and trying to fit everything into a crevice, dreaming of
flying a whole city with balloons. Therefore, the directors applied to the space in order
to produce this thousand ways. Filmmakers have archived, characterized, interpreted
and described thousands of buildings in the last hundred and twenty years and passed
them on to the audience how to use spaces and architectural elements while preserving
them in celluloid films; Doors, windows were opened and closed, stairs were climbed,
wandered along the corridors, entered the lobbies, walls were poured, hidden in the
lofts, slept in the bedrooms.

These spaces are not only the places where the action takes place, they are illuminated,
heated, cooled, decorated and redesigned as if they never existed, but also addressed
feelings like love, tension and fear. It can be clearly seen from here that directors /
filmmakers are able to demonstrate the architect's reflex and have the ability to
construct all the relationships in and around the space. Although basically in other
forms, directors use space like architects. The relationship between cinema and
architecture is not only that, historically, the changes in urban life, the ideas put
forward by architecture, styles, cultural organizations, political issues and reflections,
economic situations have been the subject of films.

Therefore, cinema is an important source of data with these issues and the aim of the
study is to deal with the issue of public housing, which is one of the discussion topics
of architecture, in the frame of daily life and to gain a new perspective. At this point,
the films using public housing were discussed and what they wanted to be told, what
relationship is established with which places and how these spaces are depicted and
how they relate to the economic, cultural, social and historical situation of the public
housing units and their surroundings are investigated.

The subject, which has a wide place in the literature such as cinema, architecture,
narrative, and daily life, is affected by each other and can produce new results in the
intersection regions of the disciplines. For this reason, the points emphasized in the
study can be summarized and narrowed in the form of cinematic narrative, fiction of
narrative spaces, perceptual concepts of these spaces, and the relationship between
daily life and cinema and architecture.

In this context, in the second part, the relationship between the concept of narrative
and cinema will be examined and the elements of cinematic narrative will be
explained. Then, the subject of space, which is an important component of the narrative
concept, will be discussed through the concept of cinema and cinematic narrative and
its projections will be described.
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In addition, it will be mentioned that the narrative of cinema has become a stage for
defining social, cultural and political relations in which spaces, cities and daily life
have become the subject of other disciplines and interdisciplinary studies. Therefore,
it will be revealed that the daily life in the narrative of cinema provides a rich source
with different layers of information. It will be emphasized that the style of the directors
who put forward this is also important.

In the third chapter, space will be examined as a subject in cinema. Space is a common
subject of cinema and architecture. In every film, space is used even if it is not an
absolute screening. In cinema, as in architecture, the function of space is determined.
In other words, the space that the director determines for the action is the most
appropriate place for the realization of that function and the meaning of the function
changes as the space changes. According to this, architectural space can be said to be
used as a means of cinema, but at the same time the existence of films aiming to create
space should not be forgotten.

Therefore, the creation of spatial images can be achieved with different elements in
cinema. According to a single event, where the action takes place, it can be on the
bedroom, bathroom, library, elevator, terrace, causing a different story. An action
gains meaning according to the place where the action takes place, the time of day, the
light, the weather conditions and the perception of the presence of sound. However,
each space has its own historical and symbolic connotations, which bring together the
actions. The representation of cinematic action cannot be separated from the
representation architecture of space, space and time, and the film director is forced to
re-create the architecture without realizing it. Accordingly, how the fiction of space is
created in the cinema and how it makes use of architecture and its tools according to
the narrative will be examined, examples will be given and the situations that these
examples are used to represent will be revealed. At this point, Jacques Tati's film Mon
Oncle was examined. This film, which he presents as a critique of modernism, is also
important with daily life knowledge of its users.

In the following, it will be evaluated on the perceptual properties of cinematic space
and the tools and effects of narrative will be created. In addition to contributing to the
narrative of cinematic space, these techniques should also be emphasized that they are
used as a means of producing spaces in the discipline of architecture, but they are kept
separate considering that they will not contribute to the scope of the study.

In the fourth chapter, the subject of daily life in the intersection of cinema and
architecture will be discussed. The aim of the department is to examine how the bond
of space and daily life is handled and applied with cinematic techniques. Accordingly,
the examples in which daily life is dealt with at the architectural level will be addressed
and their equivalents in different countries will be sought. In the daily life section of
cinema, the creative potential of daily life is discussed and it is emphasized that cinema
can be used as a tool to discover and develop this potential. In order to make this
evaluation, the cinematic productions in the context of the relationship between daily
life and reality will be discussed and the meaning of these species will be revealed. At
this point, in the light of the work that Perec has created an inventory of daily life,
which is brought up in L’infra Ordinaire, the examples of daily life can be tested
through cinema and how the space is a part of it. At this point, it will be mentioned
that deciphering the knowledge of the ordinary, everyday, questioning it and revealing
the breakdown of daily life. In this section, the works of Perec and Chantal Akerman,
which deals with daily life in a similar period, will be decisive.
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In the fifth chapter, in the light of all the subjects mentioned so far, the films containing
the narratives of public housing, where daily life can be observed and the existing
spaces are used will be examined. The housing units discussed in the films were
produced between 1945-1970. The reason for these dates is the existence of the period
when the public housing production increased rapidly after the Second World War
with the understanding of social state. This understanding lasted until the early 70s.
Furthermore, the time that has passed since the production dates of the houses
processed in the films allows the evaluation and discussion of the daily life
experienced. From this point of view, how the housing units in different geographies
used by different directors are represented and in which context the daily life and space
relations are used to determine the situation will be examined. Accordingly, interiors,
communal areas, non-residential spaces in and around the housing estate and
transportation issues that may transfer their relations with the city will be tried to be
addressed, but it should not be forgotten that the way these narratives are handled by
different directors varies.

As a result, it can be said that the characters living in mass housing help to make
matters visible through their relations with space, their economic and social positions.
From this point of view, it is possible to say that mass housing takes place in the
cinematographic narrative as an extension of the wider social, political / cultural strife.
In each of the films studied, the dwellings found to be a really important part of the
narrative; it is essentially one step beyond their physical presence, representing the
characters, their communities, and the challenges they face in life.

In addition, it can be said that the directors who have different cultural backgrounds
and have brought different ethnicities to the focal point share certain common
techniques in public housing narratives, but there may also be a significant difference
in terms of presentation. Nevertheless, it can be said that this does not conceal the
resulting daily life data and that cinema is a suitable environment for studying it.
Although not covered in this study, it should be noted that Turkish films made at
similar times with the same framework can be read and shed light on different layers
of the period.
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1. GIRIS

Sinemada, yonetmenlerin yaptig1 bilingli tercihler anlatinin sekillenmesinde rol
oynamaktadir. Bariz ki; dlinyay: ilahi bir oranla tanimlamaya giriseniyle, her daim
cebinde tasidig bir serit metreyle karsilastigi her seyi Ol¢lip bir yariga sigdirmaya
caligsaniyla, balonlarla biitiin bir kenti ugurmay1 disleyeniyle, tuhaf aktorlerin
gezindigi bir mecranin akigina temas etmenin de, bin bir tiirlii yolu vardir. Dolayisiyla

yonetmenler bu bin bir yolu liretebilmek i¢cin mekéna bagvurmuslardir.

Film yapimcilari son yiiz yirmi yilda yiiz binlerce binay1 arsivlemis, karakterize etmis,
onlar1 yorumlamais, tasvir etmis ve onlari seliiloit filmler iginde koruyarak, mekanlarin,
mimari elemanlarin nasil kullanilacagini seyirciye aktarmiglardir; Kapilar, pencereler
acilip kapanmis, merdivenlerinden cikilmis, koridorlar boyunca dolasilmis, lobilere
girilmis, duvarlar1 dokiilmiis, ¢at1 katlarinda gizlenilmis, yatak odalarinda uyunmustur.
Bu mekanlar sadece eylemin gerceklestigi yerler olmanin yaninda, aydinlatilmais,
isitilmig, sogutulmus, dekore edilmis hatta biraz daha ileriye giderek hi¢ var
olmamisgasina yeniden tasarlanmig ayni zamanda agk, gerilim, korku gibi duygulara
hitap etmistir. Buradan da acik¢a goziikebiliyor ki, yonetmenler/film yapimecilari
mimar refleksi gosterebilmekte, mekan ve g¢evresindeki tiim iligkileri kurgulama
yetisine sahiptirler. Shonfield’in (2000) “Her giin sehirlerde, binalarda ve odalarda
filmler yapilir ve her giin mimarlar ve sehirciler, sehirler, binalar ve odalar hakkinda
karar alirlar. Becerileri aym1 konuya yoneliktir ancak farkli diinyalarda yasarlar.”
diyerek aktardigi durum, Temelde baska bi¢imlerde de olsa yonetmenlerin de
mimarlar gibi mekani kullaniyor oldugunu destekler niteliktedir. Sinema ve
mimarligin iligkisi bununla kalmamakla beraber tarihsel olarak, kentsel yasamdaki
degisiklikleri, mimarligin ortaya koydugu fikirleri, iisluplari, kiiltiirel 6rgiitlenmeleri,

politik meseleleri ve yansimalarini, ekonomik durumlari filmlerde konu edinmislerdir.

Dolayisiyla sinema ele aldig1 bu konularla 6nemli bir veri kaynagidir ve ¢alismanin
amaci, mimarligin tartisma konularindan biri olan toplu konut meselesine, giindelik
hayat cercevesiyle bakarak sinema diizlemiyle ele almak ve yeni bir bakis

kazandirabilmektir.



Bu noktada toplu konutlarin kullanildig: filmler ele alinarak, ne anlatilmak istendigi,
hangi mekanlar ile nasil bir iliski kuruldugu ve bu mekanlarin nasil tasvir edildigi,
filmde islenen toplu konutlar ve g¢evresinin ekonomik, kiiltiirel, sosyal ve tarihsel

durumuyla nasil iliskilendigi sorularinin cevab1 aranmustir.

Sinema, mimarlik, anlati, glindelik hayat gibi literatiirde ¢ok genis bir yer bulan konu,
disiplinlerin kesisim bolgelerinde, hem birbirinden etkilenmekte hem de yeni sonuglar
dogurabilmektedir. Bu sebeple ¢alismanin vurguladigi noktalar sinematik anlati,
anlatiya ait mekanlarin kurgusu, bu mekanlarin algisal kavramlari, giindelik hayatin

sinema ve mimarlikla olan iligkisi seklinde 6zetlenebilir ve daraltilabilmektedir.

Bu kapsamda ikinci boliimde, anlati kavraminin sinemayla olan iliskisi irdelenecek ve
sinematik anlatinin ne oldugunu ortaya konacak, unsurlarina deginilecektir. Daha
sonra anlati kavraminin 6nemli bileseni olan mekan konusu sinema ve sinematik anlati
kavrami iizerinden konu edilerek, anlatida gecen projeksiyonlar tarif edilecektir.
Ayrica sinema anlatisinda mekanlarin, kentlerin ve yasanan giindelik hayatin ele
alinmasinin, baska disiplinlerin ve disiplinler arasi ¢aligmalarin konusu haline geldigi
sosyal, kiiltiirel, politik iligkilerin tariflenmesi i¢in bir sahne haline geldiginden
bahsedilecektir. Dolayisiyla sinema anlatisinda islenen giindeli hayat konusunun
icerdigi farkli bilgi katmanlariyla zengin bir kaynak saglamakta oldugu ortaya
konacaktir. Bunu ortaya koyan yoOnetmenlerin tarzlarinin da Onemli oldugu

vurgulanacaktir.

Ucgiincii boliimde ise sinemada mekan konusu irdelecektir. Buna gore sinemada mekan
kurgusunun nasil olusturuldugu, ortaya koymak istenen anlatiya gére mimarliktan ve
onun araglarindan nasil yararlandig1 incelecek, ornekler verilecek ve bu drneklerin
hangi durumlar1 temsil etmekte kullanildigi ortaya konacaktir. Devaminda ise
sinematik mekanin algisal 6zellikleri iizerinden degerlendirilerek hangi araglarla
anlatiya dair nasil etkiler yaratildig izerinde durulacaktir. Uzerinde durulacak bu
tekniklerin sinematik mekan anlatisina katkida bulunmalarinin yani sira, mimarlik
disiplininde de mekan {iretme araci olarak kullanildiklar1 da vurgulanmalidir ancak

calisma kapsamina katkisinin olmayacag diisiiniilerek ayr1 tutulmustur.

Dordiincii boliimde sinema ve mimarlik arakesitinde giindelik hayat konusu
islenecektir. Boliimiin amaci mekan ve giindelik hayat baginin sinematik tekniklerle

nasil ele alindig1 ve uygulandig lizerinedir. Buna gore giindelik hayat konusunun



mimarlik diizleminde ele alindig1 6rneklere deginilerek, farkl iilkelerdeki karsiliklar
aranacaktir. Sinemada gilindelik hayat boliimiinde ise giindelik hayatin yaratic
potansiyeli islenerek, sinemanin bu potansiyeli kesfetmek ve gelistirmek iizerine bir
ara¢ olarak kullanilabilecegi iizerinde durulmustur. Bu degerlendirmeyi yapabilmek
icin, glindelik hayat ve gerceklik iligkisi baglaminda sinematik tiretimlere deginilerek,
bu tiirlerin karsilik buldugu anlamlar ortaya konacaktir. Bu noktada Perec’in Olagan-
ici (2009) kitabinda giindeme getirmis oldugu gilindelik hayatin envanterini
olusturdugu ¢alisma 1s181nda orneklere deginilerek, glindelik hayatin sinema yoluyla

test edilebilirligi ve mekanin bu dokiimiin nasil pargasi oldugu incelenecektir.

Besinci boliimde ise buraya kadar deginilen tiim konularin 1s1ginda, toplu konut
anlatilarini igeren, giindelik hayatin gdzlenebildigi, mevcut mekanlarin kullanildig:
filmler incelenecektir. Filmlerde ele alinan toplu konutlar 1945-1970 yillar1 arasinda
tiretilmistir. Bu tarihlerin sebebi II. Diinya Savasi sonrasi, sosyal devlet anlayist ile
toplu konut iiretiminin hizla arttigi donemin varligidir. Bu anlayis 70’lerin baslarina
kadar slirmiistlir. Ayrica filmlerde islenen konutlarin iiretilis tarihlerinden itibaren
lizerinden gecen zaman, yasanan giindelik hayatin degerlendirilmesine ve
tartisilmasina olanak saglamaktadir. Buradan yola ¢ikarak filmler okunmaya
calisilacak, farkli yoOnetmenler tarafindan kullanilan farkli cograflardaki toplu
konutlarin nasil temsil edilmekte oldugu, hangi durumu ortaya koymak i¢in se¢ildigi

giindelik hayat ve mekan iliskilerinin hangi baglamda, nasil kullanildig1 irdelenecektir.

Altinci boliimde de tiim bu meseleler 6zetlenerek, filmlerin ortaklastig ve farklilastig

durumlar degerlendirilecektir.






2. KAVRAMSAL CERCEVE: ANLATI, MEKAN, GUNDELIK HAYAT

Calismanin bu kisminda anlati, mekan ve giindelik hayat kavramlarinin sinematik
karsiliklarina deginilecektir. Sinema anlatisinin ne oldugu, hangi 6gelere sahip oldugu
ve bu dgelerin sinema anlatisini nasil sekillendirdiginden; sinema anlatisinda mekanin
yeri ve katmanlarindan; bu anlati1 ve i¢erdigi mekanlar1 bir arada tutan 6gesi olarak
giindelik hayatin 6nemi ve olusturdugu bilgi diizlemiyle kaynak olusturdugundan, bu

kaynag1 olusturan yonetmenin de varliginin éneminden bahsedilecektir.

2.1 Sinemada Anlati

Bordwell ve Thompson (2005), anlatiy1 zaman ve mekan i¢inde olan neden-sonug
iliskisi igindeki olaylar zinciri olarak tamimlayarak anlatinin paremetrelerini
Ozetlemistir. Barthes (2004) ise insanlik tarihinin kendisiyle basladigindan ve
diinyanin higbir yerinde anlatis1 olmayan bir halkin olmadigindan, hi¢bir zaman da
olamayacagindan bahsetmektedir. Ona goére biitlin smniflarin, biitlin  insan
topluluklarmin anlatilar1 vardir ve cogunlukla bu anlatilar farkli, hatta karsit
kiiltiirlerdeki insanlar tarafindan ortaklasa kullanilir. Bu sekliyle Barthes anlati

diinyasinin, kiiltiirel kodlarina vurgu yapar.

Buradan yola ¢ikarak bu iki ifade, calismada deginilmek istenen sinematik anlatinin
genel hatlarin1 ¢izmektedir: zaman ve mekan igerisinde meydana gelen olaylar
zincirinin, kiiltlirel kodlarla iligkisinin sinematik projeksiyonu. Dolayisiyla boyle bir
projeksiyonu olusturmadan evvel, sinemada anlatimin &gelerine deginmek dogru

goziikkmektedir clinkii parametrelerde olan degisim anlatimi1 dogrudan etkilemektedir.

Bu durumun en bas aktorii de anlaticinin kendisidir. Anlatinin ne oldugu ve neye
dayandigina karar veren kisinin varligi bakis agisi terimini giindeme getirmektedir.
Bakis agis1 dgesi temelde iki farkli durumu incelemektedir. Ilk olarak fiziki durumu,

yani seylere bakisi, ikinci olarak da bakisin mental konumudur. Birincisi, anlaticinin



konuya olan bakisini, ikincisi izleyicinin anlatilana karst mesafesini tanimlamaktadir

(Sozen, 2008).

Anlati modlar1 dykiilemenin tarzlar1 olarak tariflenir. iki ayr1 unsurdan olusmakla
birlikte anlati mesafesine ve perspektifine baglidir. Anlati mesafesi iki 6nemli kavrami1
giindeme getirmektedir: diegesis ve mimesis. Anlaticinin varligimin goriiniirligi ile
ilgili olan bu kavramlar, sirasiyla sdyleme ya da gosterme olarak 6zetlenebilmektedir.
Anlat1 perspektifi ise, anlatan kisi ya da kisilerin konuya karsi konumunu belirleyen
ifadelerdir. Anlatima bagli kisilerin kim oldugu ve konuya nasil baktiklariyla ilgilidir.
Anlatimin sdyleme bigimi, sunus tarzidir. Zamansal akis1 ve olaylarin ritmini denetler
(S6zen, 2008). Oykiiyii olusturan karakterlere ait bakis agis1 yansitir (Chatman,2009).
Lothe’ye (2000) gore ise karakterlerin olaylara verdigi, deneyimlere bagli refleks

tepkilerin, dilsel ifadelerinin mesafelerini belirlemektedir.

“Anlat1 bilimi, anlatinin analizi i¢in gelistirilen literatlire ait bir yontemdir ancak
sinematik anlatinin metinleri ile yazinsal metinler arasinda farkliklar vardir ve
uyarlama gereklidir. Her ikisinin, olaylar ve onlarin yinelenmesi, orgiisii, kisiler ve
karakterizasyon gibi ortak 6zellikleri vardir. Buradan yola ¢ikarak, arastirmacilar

naratolojiyi sinemaya uyarlayarak yeni metotlar gelistirmislerdir.” (S6zen, 2008)

Bir diger 6nemli parametre, anlatinin agik ya da kapali bigimde olusturulmasidir. Agik
bicimde olaylarin siralanigi siireksizdir. Olaylar fragmanlara boliinmiistiir ve bir
baslangi¢ noktasi ya da sonu yoktur. Bdylece zamanda esneklik saglanir. Sinemadan
ornek verecek olursak Akil Defteri (2001), bu tiirden filmlere ornek gosterilebilir.
Filmin olaylar Orgiisii, protagonistin hafiza parcaciklariyla sekillenir ve siralar
karisiktir. Kapali bi¢imde ise, baglangici ve sonu belli olan, simetrik bir olay dongiisii
ve buna gore uyarlanmis bir oran vardir. Birbiriyle iligkili sahneler, hikayenin
biitiiniine etki edecek sekilde kurgulanmistir ve bagimsizliklart yoktur. Sinemada

¢ogunlukla kullanilan bigimdir.

Anlatinin nasil insa edildigi de bir diger 6nemli faktordiir. Bazen anlatinin i¢ine ikincil,
ticiinciil oykiiler eklenerek katmanlagtirilir ve yeni diizeyler elde edilir. Bunlara anlati
diizeyleri denmektedir. Ana metin birincil ya da temel metin, gomiilii olana ise alt
metin ya da eklenti olarak adlandirilmaktadir. Bu durum iki sekilde olabilmektedir.
Birincisi anlat1 igerisindeki karakterlerden biri anlatici pozisyonuna gegerek kendi

hikayesini anlatabilmekte, yine olaydan bagimsiz olmayacak sekilde anlatiya dahil



olabilmektedir ya da ana anlatimin arasina, konununkinden farkli, kendi zaman
diliminden bir olay ile ara Oykii yaratmasi durumudur. Anlati diizeylerindeki bu
farkliliklara bir bagka 6rnek, anlatim baginin kopmadigi zincirleme sekanslarla, ayni

tema etrafinda birlesmesi seklinde de olabilmektedir. Farkli sehirlerde, farkli

kiiltiirden, 1rktan taksicilerin gece yolculuklarmin anlatildigi Jim Jarmusch’un Night

on Earth (1991) bu tiirden filmlere 6rnektir. (Sekil 2.1)

Sekil 2.1 : Farkl stiriiciilerin, farkli hikayeleri

Bir diger 6nemli durum da anlati formudur. Filmin klasik ya da modern formda
olusturulmasi anlatinin seklini degistirmektedir. Pek tabi bunun hibrit 6rneklerini de
gorebilmek miimkiindiir. Klasik anlatida, izleyici protagonistin duygularini
i¢sellestirebilmektedir ve anlaticinin varhigi ortiiktiir. Boylece izleyici ile kurgu diinya
arasindaki mesafe yakinlagir. Basarili bir filmin ertesinde, sinemadan ¢iktiktan sonra
karsilasilan sasirma durumu ve yasanilan kisa siireli adaptasyon sorunu filmin tam da

bu etkileyiciligi lizerinedir.

Modern anlatida ise, klasik anlatinin tersine birden fazla protagonistin bakis agis1 ve
kendi anlat1 diizeyleri, zaman dilimleri vardir. Filmin ana temas1 etrafinda sekillenen,
cizgisel olmayan bir yapida olaylar siralanir. David Lynch’in Mulholland Drive (2001)

isimli filmi bu tirden bir 6rnektir.

2.2 Sinema Anlatisinda Mekan

Mimarlar tasarimdan bahsettiklerinde, formlari, mekanlari, programi ve materyalleri
diizenleyen diisiinsel bir siireci kastederler. Bir binadan bahsettiklerinde ise, onu
genellikle varsayimsal olarak bir izleyiciden ve mekansal deneyimlerinin olustugu bir
yolculuk olarak goriirler. Bazi mimarlar i¢in ise mekansal anlatim yalnizca binalari
betimleme bi¢iminin yani sira, tasarimlari i¢in de merkezi konumda yer alir. Le
Corbusier’in mimari promenat kavrami ya da Libeskind’in Musevi Miizesi’nin

mekansal dramasi gibi. (Psarra, 2009).



Psarra (2009) devaminda sOyle aktarmaktadir: “Bir hikayedeki ardisik eylemlere
dayanan ve sirayla goriilen alanlara dayanan anlati, yaratict hayal giiciliniin
merkezindedir. Kurgusal ve mekansal anlatilarin birbirinden ayrilamayacagi
yaratimlar vardir. Dublin’i diisinmeden Ulysses’i diisiinemeyiz ya da Dante’yi

diistinmeden Terragni’nin Danteum’unu diisiinemeyiz.”

Terragni’nin Danteum’u bu noktada konuyu derinlestirebilmek icin giizel bir 6rnektir.
Yapilan tasarimin dayanak noktasi bir edebi metindir ve kelimeler temsili unsurlardir.
Bu nedenle anlatimin pargasi olan mimari eser de mimarinin temsilidir. Mimari temsil,
anlatim olan bir fikrin yorumudur (Haciomeroglu, 2015). Tipki tiyatroda oldugu gibi,
olaylarin karakterlerinkinden daha genis bir diinyadan gosterildigi gibi sahneleri
ayirabildigimiz gibi, yazili anlatida da anlamli olaylarin gergeklestigi bireysel

mekanlari, bunlarin ima ettigi toplam mekandan ayrilabiliriz (Ronen, 1986).

Bu noktada sinema anlatisinda birbiriyle iligkili bi¢imde sekillenen farkli mekan
katmanlarinin var oldugu vurgulanmalidir. Ryan (2014) anlati mekanlarinin
katmanlarini ayirt edebilmek i¢in belirli bir terminoloji olmadigindan James Joyce’un
Eveline adl1 kisa oykiisiinii 6rnek gostererek anlati mekanlarini edebiyat alaninda bes
baslikta toplamistir. Bunlar mekansal ¢ergeve, yer, 0ykii mekan, anlat1 diinyasi, anlati
evrenidir. Bu kisimda Ryan’in yapmis oldugu bu smiflandirmanin sinematik

karsiliklar1 tanimlanmaya calisilacaktir.

Mekansal ¢erceve: Ronen (1986) hikaye i¢indeki olaylara ve durumlara topolojik bir
tespit saglayan kurgusal yerlerdir olarak tanimlamaktadir. Olaylarin yakin gevresi,
anlati sOyleminin veya gOriintliiniin gosterdigi c¢esitli mekanlar1 kapsamakta ve

sinemada kadrajlama olarak adlandirilmaktadir. (Sekil 2.2)

Sekil 2.2 : Mekansal ¢ergeve



Yer: Olaylarin gectigi mekanlarin sosyal, tarihi ve cografi unsurlarinin toplamidir.
Mekansal ¢ercevenin aksine filmde olaylarin gegtigi yerin 6zelliklerini kapsamaktadir.
Doneminin 6zelliklerini yansitmasiyla beraber, mekanin kokenlerine dair bilgiler

sunmaktadir. (Sekil 2.3)

Sekil 2.3 : Yer

Oykii mekan: Olay 6rgiisiiniin disinda kalan, diisiincelere sahne olan ancak olaylara
dahil olmayan alanin anlatisidir. Sinemada protagonistin, izleyicilere sozel olarak

tarifledigi ancak filmde gortinmeyen, izleyicinin hayal giiciine birakilmis alandir.

Sekil 2.4 : Oykii mekan

Anlati diinyas1: Okuyucunun kiiltiirel bilgi birikimi ve mekansal deneyiminin
birlestigi, onun hayal giiciine birakilmis alandir (Ryan, 2014). Ryan’in siniflandirmasi
edebiyat anlatisi ile iliskilidir. Dolayisiyila metinlerin gorsel 6gelerle desteklenmedigi

varsayimiyla, bahsedilen tanimin hayal giicii ile iliskilendirebilmek miimkiindiir ancak



sinema gorsel bir sanat oldugundan, filmde bu mekanlarin gosterimi saglanir ve

gosterilen mekanlar da kisinin mekan algisiyla desteklenir.

Sekil 2.5 : Anlat1 diinyas1

Anlat1 evreni: Ryan (2014) anlat1 evrenini yazin olarak tarif edilen ger¢ek mekanlar
ile karakterlerin inang, dilek, korku, spekiilasyon, varsayimsal diisiinme, hayal ve
fanteziler olarak karakterlerin olusturdugu tiim kars1 diinyalarin toplami olarak tarif

etmistir.

Bu katmanlarin her birinde olusan mekansal projeksiyonlar farkli bilgi kiimelerini
isaret etmektedirler ve ayr1 calisma alanlar1 olusturabilmekedirler. Ornegin anlati
diinyast, kisilerin mekansal deneyimine bagli olarak 6znel sekilde degisebilmektedir.
Dolayisiyla sinematik anlatimin mekan deneyimini nasil etkiledigi iizerine ya da
Oykiiniin gectigi mekana ait kiiltiirel, sosyal, ekonomik kodlarin varligi ve bu kodlarin

degerlendirmesi lizerine bir ¢aligma yapilabilmesine olanak saglamaktadir.

2.3 Sinema Anlatisinda Giindelik Hayat

Kent anlatilarmn literatiirde drnegine siklik¢a rastlamaktadir. Dickens’in “Iki sehrin
hikayesi” ve diger Londra hikayeleri, Alexander Beliy’in Petersburg’u, Alfred
Doblin’in - Berlin-Aleksander Meydant ya da Emile Zola’nin Paris Yasamu,
Baudelaire’in  Paris siirleri gibi metinler kente dair bilgilerimizi arttirir,
deneyimlerimize eklenir. Kentin anlat1 ile ilgili bu bagi, sadece klasik kent modernitesi
ile sinirli olmamakla beraber Paul Auster’in New York {iclemesi, Orhan Pamuk’un
Istanbul: Hatiralar ve Sehir’i gibi yeni 6rneklerde de agik¢a goriilmektedir (Nebmaier,
2015). Bu tiirden edebi metinler Richard Sennett’in iddia ettigi gibi, kentsel olgulari
akademik yazilardan daha iyi yakalamistir (Sennett, 1992).
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Bazen de bu romanlar, farkli akademik disiplinlerden gelen arastirmacilar1 etkilemis
onlarin kent hakkinda diisiincelerini degistirmistir. Ayni sekilde sehircilikle ilgili bu
yazilar kentsel kurgu yazimimi etkilemis, James Donald’in bahsettigi gibi “suc,

hastalik, vatandaslik ve sinif miicadelesi gibi konular1 islemislerdir (Donald, 1999).

Bunun yaninda yalnizca edebiyatta degil, son yiiz yil boyunca cesitli disiplinler arasi
caligmalarda giindeliklik, mekan ve anlatiyi, ya da en azindan ikisini, bir araya getiren
yazarlar1 vurgulamak gerekmektedir. Kronotop terimini kullanan Bakthin, Michel de
Certeau, Henri Lefebvre, Erving Gofffman gibi. Tiim alt disiplinler, sozlii tarihgilerin
hikaye anlatimi ve gilindelik tarihle ya da kentsel etnograflar1 6ykii anlatim1 ve mekéan
ile yaptiklar1 gibi, fenomenlerin en az ikisini iliskilendirmeye adanmistir (Nebmaier,

2015).

Lefebvre (2010) giindelik hayatin iginden ¢ikan gegmis eserlerdeki dolayli glindelik
hayat elestirisinin ¢ogu zaman onun degersizlestirilmesi iizerine oldugu vurgularken,
ciceksiz ya da agaglarin gérkeminden yoksun bir toprak olarak goriir. Cigekler ve
agaclarin, yasamin gizli zenginligi olan topragi unutturmamalhidir diyerek, neseli,
heyecan verici ya da sikici olarak adlandirilmadan 6nce gereklilik ve aliskanlik olarak

nitelendirilen faaliyetlerden olustuguna vurgu yapar.

Alfred Hitchcock ise filmin her zaman drama igermesini sOyler ve dramayi donuk
kirintilarin kesildigi hayat olarak tanimlamaktadir (Scott, 1985). Lefebvre’ye gore ise
giindelik hayat bu geride kalanlar tarafindan olusmaktadir (Lefebvre, 2010).Pek tabi
bu durum Hitchcock filmlerinin giindelik hayattanan kopuk oldugu anlamina
gelmemektedir. Onun filmleri giindelik mekanlar1 igeren, insani duygular1 harekete
gegiren, algilanabilir ve taninabilir 6zelliklere sahiptir. Bu ¢ikartilan kirintilarin yerini

metaforlar almaktadir.

Sug, vatandaslik ve sinif miicadelelerinin edebi anlatimlarinin, diger disiplinleri
etkiledigi gibi, Lefebvre nin yazilar1 da sosyal bilimler ve beseri bilimler i¢in oldugu
kadar, sanat dallarinin da ilgisini ¢ekmistir. Lefebvre (2013) bu durumu soyle
Ozetlemistir:  “Yasantiya yakinlasabilmek, giindelik hayatin keyfi baglam
degisikliklerini ortadan kaldirmak, siradanligin siradisiligini, anlamsizin anlamini
kavramak i¢in, edebiyatin, sinemanin, hatta toplumsal bilimlerdeki birka¢ uzmanin

gosterdigi cabay da tekrar vurgulamak gerekir.”

11



Lefebvre burada Jean Rouch ve Edgar Morin tarafindan yapilan Chronichle of a
Summer(1962)’1 6rnek gosterir (Lefebvre,2010). Gilindelik olan1 “cinema-verite”
olarak bilinen bir belgesel tarziyla ortaya ¢ikarmaya c¢alisan film i¢cin McDonough
(2007) soyle demektedir: “Chronicle of a Summer, konusu giinliik yasamin kendisi
olan, oldukca bi¢imsiz, giinliik varolus filmiydi ve daha genis bir diinya ve tarih ile
ortigmekteydi ancak bu onun benzersiz oldugu anlamina gelmemeliydi. Ayni anda
Debord da kendi kisa filmi olan Critique of Separation’1(1961) ¢ekmekteydi ve
giindelik hayat1 arastirmakla ilgileniyordu.” Bu filmlerin detayli incelemesi dordiincii
boliimiinde yer alan gilindelik hayat ve sinema iligkisinin irdelendigi kisimda yer

almaktadir.

Filmlerde ortaya ¢ikan siradan faaliyetlerin sablonlar1 anlatiya ve konuya dair ¢caligma
sanst dogurmaktadir. Bu tiir glindelik hayat bilgisi igeren filmleri bir yandan yasam
bicimlerinin yansimasi ve elestirisi olarak, bir yandan da sinemanin onu
somutlastirmasi ve goriiniir kilmasi olarak diistinebiliriz. Bu tiir filmler giindelik hayat
ile ilgili metinlerde kendilerine yer bulurlar ve sinema bu noktada giindelik hayat
pratiklerinin ortaya kondugu bir ara¢ halini alir. Bununla birlikte giindelik
aktivitelerden bahsederken, insanin biyolojik dongiisinden ya da bedensel
ihtiyaglarindan ziyade, s6z konusu olan sosyal ve kiiltiirel olarak belirlenmis tekrarlar

oldugu vurgulanmalidir.

Giindelik hayatin sinemaya uyarlandig: filmler Ozu gibi bir yonetmenle dramatik ve
sakin, Tati'ninki gibi bir komedi, ya da melodramatik niteliklere sahip
Fassbinder'inkiler gibi olabilir. Giindelik olan, zamanin degisimi tasvir etmek i¢in
kullanilabilir ya da i¢sel diinyanin yansimalarini tasiyabilir. Giindelik hayat anlatisina
sahip filmler, tarihsel ya da islup acisindan bilgiler tasiyarak islenen materyalin

kendisine ait bilgiyi aktarir.
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3. SINEMADA MEKAN

3.1 Sinemada Mekan Kurgusu

Mekan, sinema ve mimarligin ortak konusudur. Her filmde mutlak gosterimi olmasa
da mekan kullanilmaktadir. Sinemada da mimarlikta oldugu gibi mekanin fonksiyonu
belirlenir. Yani yonetmenin eylem i¢in belirledigi mekan o fonksiyonun ger¢eklesmesi
icin en uygun yerdir ve mekan degistikce fonksiyonun anlami degisir. Buna gore
mimari mekan, sinemanin araci olarak kullaniliyor denebilir ancak ayni zamanda
mekan yaratma gayesinde olan filmlerin varligi da unutulmamalidir. Dolayisiyla
mekansal imgelerin yaratimi sinemada farkli 6gelerle saglanabilir. Tek bir olay
tizerinden degerlendirildiginde, eylemin nerede gegtigine gore, bu yatak odasi, banyo,
kiitiiphane, asansor, terasta olabilir, her durum farkli bir hikayeye sebep olmaktadir.
Bir eylem, anlamini, eylemin gerceklestigi mekana, gliniin saatine, aydinlik durumuna,
hava kosullarina ve sesin varligimin algilanmasina gore anlam kazanir. Bununla
birlikte her mekanin, eylemlerin bir araya gelmesini saglayan kendi tarihsel ve
sembolik yan anlamlar1 vardir. Sinematik eylemin temsili, mekanin temsili
mimarisinden, yer ve zamandan ayrilamaz ve film yonetmeni, farkinda olmadan
mimariyi yeniden yaratmaya mecbur kalir (Pallasmaa, 2007). Dolayisiyla mekani
yaratma ya da kullanma bi¢imi sinema i¢in epey dnem tasimaktadir. Bu soru planlama
stirecinin baglarinda yanitlanmalidir ve her se¢cimin avantaj ve dezavantajlarinin yani

sira, filmin anlatiminin bir pargasi olarak 6nemli bir yer tutmaktadir.

Bu noktada stiidyoda iiretilen mevcut mekanin kullanildigi mekanlarin kritik avantaj
ve dezavantajlarindan bahsetmek konuyu agmak i¢in uygun olacaktir. Stiidyo ¢ekimin
en biiyiikk avantaji kontroldiir. Stiidyo ortaminda, mevcut mekanm kullanildig
¢ekimlerden ¢ok daha fazla kontrol vardir. Kimin sahneye girip ¢ikacagi, istenmeyen
giiriiltiiniin engellenmesi, iklimsel faaliyetler, kamera hareketlerinin serbestligi,
caligilan alanin genislemesi gibi kontrol imkanlar1 vermektedir. Bir diger 6nemli faktor

ise erisime uygunluktur. Ekipman kamyonlar1 i¢in yeterli park yeri, set ve
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aksesuarlarin getirilmesini kolaylastiracak genis kapilar olmalidir. Bu gibi imkanlarin
varligt stiidyo ortamini avantajli goriilmesini saglayabilmektedir ancak tizerinde
durulmak istenen konu var olan mimari mekanlarin nasil kullanildigi ve stiidyo
ortaminin buna katkisidir. Tanyeli (2001)’ye gore bu siniflandirma ii¢ ana baslikta ele
aliabilir. Bunlar; “Sinemanin insa edilmemis ve gerceklik diizleminde kullanilmayan
bir sanal mimarlik alan1 tanimlamasi” bi¢iminde, sinemanin mevcut mimari mekanlari
“kendi sanal evreninde yeniden iiretmesiyle” ya da “sinemanin kendi olay kurgusu
iginde bir mimarin veya mimarlik faaliyetinin ele alinmasi1” seklinde olabilir. Asagida
bu durum biraz daha sadelestirilerek sinemada mimarlik yaratimi ve sinemada mekan

kullanimi bagliklar altinda ele alinacaktir.

3.1.1 Sinemada mimarhk yaratim

Bu durumu agiklamak i¢in sinirlardan bahsetmek uygun olacaktir. Mimarligin her ne
kadar kagit iistiinde ya da dijital ortamda iiretebilmek adina sinirsiz araglari olsa da
mimari bir eserin gergeklesmesi fizik kurallarina tabidir. Sinema ise, fizik kurallari
dahil her tiirlii kisitlamalardan uzak yaratici bir ortam yaratir. Elbette ki, sinemanin
kendi araclarinin sahip oldugu kabiliyetler bu durumu etkilemektedir ancak bu

kosullar yonetmenin hayal giiciine engel degildir.

Dolayistyla yonetmenler, bazen bir anlati olusturmanin yaninda mimar giidiistiyle
hareket eder ve mevcut mekan anlayisinin disina ¢ikarak, tasvir edilmek istenen hig
yasanmamis ya da yaganmaya muhtemel bir sekilde, yeni bir mekan kurgusu yaratirlar.
Bunu yaparken tarihi, sosyolojik, cografi, ekonomik ya da politik durumlar1 yeniden
inga ederek baska bir gergeklik yaratirlar. Das Kabinett des Dr Caligari(1919),
2001:Space Odyssey (1968) (Sekil 3.1), Genuine (1920) gibi filmler bu tiirden

orneklerdir.
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Sekil 3.1 : 2001: Space Odyssey’de bekleme alani

Das Kabinett des Dr. Caligari (1919) - Fritz Lang

Alman sinemasinin disavurumcu akiminin en 6nemli temsilcilerinden biri kabul edilen
Robert Wiene tarafindan 1919 yilinda ¢ekilen film, bir Alman kasabasinda islenen
miiphem seri cinayetleri ve gelisen olaylari konu alir. Alman disavurumcu sinema
sanatint tanimlamak i¢in de kullanilan “Caligarism” teriminin ortaya ¢ikmasini
saglayan bu film, kurgu ve kamera tekniklerinin kullanimiyla, sessiz sinema

doneminin bagyapitlar1 arasinda yer almistir.

Bu zaman dilimindeki F. W. Murnau’nun Nosferatu’su (1922) ve Son Giiliisii (1924)
ve Fritz Lang’in M'st (1931) gibi Alman disavurumcu filmler insan duygularini ve
arzusunu tasvir eden, digsallagtiran yaklagimlariyla karakterize edilmistir. Bu
duygular, kasith olarak abartili setler ve dramatik 1siklandirma kullanarak ekrana
gorsel olarak yansitmislar ve anlatiy1 i¢ine alan korku ve dehseti vurgulamislardir.
Walter Reimann, Walter Rohrig ve Hermann Warm tarafindan yapilan mekan
tasarimlari, sivri ve ¢arpik sekiller ile ilging kamera agilariyla, karanlik ve biikiilmiis
bir diinya sunar. Bu etkileyici grotesk diinyada; binalar egilir, kapilar ve pencereler
sira dis1 sekilde bicimlenir. Duvarlar ve zeminler sizofreni hissiyatinin yansimasi

olarak tanimlanabilecek desen ve tasarimlardan olusur. (Sekil 3.2)
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Sekil 3.2 : Das Kabinett des Dr. Caligari’den mekanlar

Filmdeki koridorlar, kesisme noktalar1 ve binalarin hepsi stiidyo ortaminda yapilmis
ve yapaydir. Karakterlerin absiirt ve alayct duygu durumlari, diisiinceleri mekéana
yansir ve filmin gergekligine doniisiir. Mekanlar stiidyo ortaminda bu temsilleri ifade
etmek adina tretilir. Caligmanin asil ilgilendigi var olan mekanlarin kullanildig
filmlerdir. Ancak bu tiirden kurulmus filmlerin de kendilerine ait giindelik hayat bilgisi
tagiyabilecegi ve stiidyoda iiretilmis toplu konut anlatilar1 da olabilecegi sebebiyle

bahsedilmistir.

3.1.2 Sinemada mekan kullanimm

Bir onceki boliimde stiidyo mekaninin avantajlarindan bahsettigimiz gibi mevcut
mekanmn avantajlarindan bahsetmek sinemada mekan kullanimini 6rneklemek igin
aciklayici olacaktir. Uretim degeri bu noktada énemli bir parametredir. Konumda
¢cekim yapmak, filmde bir stiidyoda ulasmasi zor olacak bir gerceklik ve goriinlim
kazandirir. Bir caddenin goriiniisiinii elde etmenin, gercek bir caddeyi cekmekten daha
1yi bir yolu yoktur. Tabi ki sinemada kullanilan mevcut mekanin, sinematik mekan ile
anlam ya da fonksiyon olarak ayni olmas1 mecburi degildir. Film yapiminin ekonomik
boyutu mekanin olusumunu da etkilemektedir. Bu, diisiik biit¢eli filmlerin mevcut
mekanlarda ¢ekilmesinin de ana nedenidir. Bu yiizdendir ki yapim sirketleri, igerdigi
ogelerle pek ¢ok imkan saglayan biiyiik kentlerde, ekonomik fayda saglamalar
sebebiyle, kendilerine yer edinmistir. Buna en iyi Orneklerden biri Amerika’da
bulunan Vancouver sehridir. Filmlerde sehrin pargalart kullanilmasina ragmen temsil
ettigi her zaman bagka sehirdir. Bu o6rnegi mevcut mekanin kullanimmna 6rnek

gosterebiliriz.
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Mimari mekanmn kullanildig: filmleri de kendi iginde ayirabilmek miimkiindiir.
Icindeki yasam ile birlikte kaydedilenler, mekan korunup yasamu canlandirilanlar,
yasam Onerisi ve kullanim1 degistirilenler ya da mekani biitiiniiyle degistirerek farkli
bir mekan algis1 i¢in, kendi sanal evreninde yeniden filmin igerigine uygun hale
getirenler. Birgok filmde bu sekilde bir kullanim s6z konusudur, yine Vancouver’dan
ornekler verilebilir. Ornegin Godzilla (2014) adli filmde Japonya’yr temsilen
gosterilen bir ara sokak, ayni sekilde ILRobot (2004) adli filmde gelecegin

Chicago’sunu temsil edebilir. (Sekil 3.3)

Sekil 3.3 : Godzilla ve I,Robot Kargilastirmasi

Yukarida smiflandirilmis mimari mekan kullanimi 6rneklerinin haricinde filmler
bazen ,Tanyeli’nin dedigi gibi, bir mimari mekani ya da mimari etkinligi hedef alirlar.
Boylece mekan ya da yapr hakkinda, silirecini ya da tamamlanmig halini anlatan,
tanitict ya da bilinirligini arttirict amaglarla kullanilabilirler. Pek tabi mekanin fiziki
durumu ile ilgili olabildigi gibi doneminin gelismelerini yansitacak sekilde, mimari,
ekonomik, politika gibi konulara temas edip, ¢evresindekilerle birlikte ele alinarak bir
yasami ya da sembolik bir manada kullanilarak durumu ortaya koyabilirler. Bu
noktada Jacques Tati’nin Mon Oncle (1958) adli filmi konuyu agiklamak igin 6nemli
bir film gibi goziikmekle beraber ayni zamanda bir giindelik hayat anlatisi olmasi

sebebiyle ¢alismayla iliskilidir.
Mon Oncle (1958) — Jacques Tati

Buraya kadar sinemada mekanin kullanimi iki baglik altinda incelenmistir. Buna gore
var olan mekanin kullanildig1 ve yeni bir mimarligin yaratiminin oldugu 6zetlenmistir.
Jacques Tati’nin Mon Oncle’1 (1958) ise bu iki kullanimin bir arada oldugu tiirden
filmlere 6rnektir. Filmde kullanilan yerler ¢ogunlukla Fransa’nin mahalleleridir ancak
modern konutun temsili olarak kullanilan Villa Arpel ve filmin protagonisti Mr.

Hulot’un yasadig1 ev stiidyoda tiretilmistir. (Sekil 3.4)
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Sekil 3.4 : Stiidyo ortaminda insa edilmis Mr. Arpel’in evi

Film komedi unsurlariyla donatilarak modern diinyaya gecisi temsil etmektedir. Bu
durumun bir elestirisini ortaya konmasinin yaninda, giindelik hayat1 ve onun mekan

etrafinda sekillenen iligkisini tartismasi bakimindan da ayrica 6nemlidir.

Filmin ana karakteri, Mr. Hulot, garip bir sekilde bir araya gelmis dairelerden olusan,

dolambagli merdivenlerin bulundugu bir binada oturmaktadir. (Sekil 3.5)
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Sekil 3.5 : Mr. Hulot’nun evi

Mr Arpel’in modern konutu ise hayati1 kolaylastirmasinin yaninda ¢esitli kisitlamalar

yaratan icatlar igeren, nizami bir goriiniime sahiptir. (Sekil 3.6)

Sekil 3.6 : Mr. Arpel’in modern mutfagi

Bu iki konut arasinda hem anlatimla saglanan hem de sinematik mekéan olarak bir zithik
s0z konusudur. Filmin gegtigi Fransa, acilis sekansinda bir santiye gibi ya da bir insa
durumunun olusu igerisinde goriinmektedir. Mondernite heniiz giindelik hayati ele
gecirmemis, beton bloklar eski geleneksel mahalle dokusunun yerini almak tizeredir.

Bu fiziki durum kendini siradan giindelik hayat iizerinden gostermekte, yonetmen
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geleneksel yasama sizmaya baslayan durumlari, bolca karsitliklar kullanarak bir anlati
ortaya koymaktadir: yepyeni bir arabay1 modern bir evin olmazsa olmazi gibi gosterir,
ayni zamanda mahallenin at arabasiyla karsi karsiya getirerek zithk yaratir. Sokaklar
is¢1 smifinin kaotik pazartyla hareketli ve nostaljik 6gelerle sicak aktarilirken, (Sekil

3.7) modern binalar makineyi andiran steril ortamlardir. (Sekil 3.8)

Sekil 3.8 : Fabrikanin steril ortami1

Benzer bir sekilde, bu iki tarafta yasanan hayatlar, karakterlerin duygu durumlariyla
goriiniir kilmmaktadir. Oyle ki Mr. Hulot hayatindan mutlu géziikmektedir, ayni
zamanda mahallede yasayan diger insanlarla da iyi iliskiler icerisinde, yasadigi

cevredeki karmasa onun hayatin1 kotii etkilememektedir. Hatta bu iki farkli bolgeyi
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aytran eski duvar kalintilarinin arasindan gegerken yere diismiis tuglay: kaldirip yerine
koyacak kadar da kendinden emin ve olumludur ancak ne zaman kuzenin evine gitse
kendini garip durumlarda bulmakta, kazalar yaratmaktadir. Bu evde hayati
kolaylastirdig: lanse edilen icatlarin ¢ikardig: sesler hakimdir ve eve gelen misafirler

peyzajin yarattig1 tuhaflikla kargilanir. (Sekil 3.9)

Sekil 3.9 : Mr. Arpel’in evinde karsilama

Tati bu filmde karakterleri ve mekan sec¢imlerini bir biitiin olarak disiinmustiir:
Karakterlerin yagsam tarzlarini, mekani tanimlamakta bir ara¢ olarak kullandig: gibi,
mekanin, kullanicilarinin yasam kalitesini, giindelik rutinlerini degistirebilecegini

perdeye yansitmis, hatta bundan 6te bunun bir elestirisini ortaya koymustur

3.2 Sinemada Mekanin Algisal Kavramlar:

Calismanin bu bolimiinde sinematik mekanin algisal 6zellikleri iizerinden
degerlendirilerek hangi aracglarla anlatiya dair nasil etkiler yaratildigi {izerinde
durulacaktir. Bu araglarin sinematik mekan anlatisina katkida bulunmalarinin yan
sira, mimarlik disiplininde de mekan {iiretme aract olarak kullanildiklar1 da
vurgulanmalidir ancak ¢aligma kapsamina katkisinin olmayacagi diistiniilerek ayri

tutulmustur.

3.2.1 Siireklilik

Sinemanin en gii¢lii 6zelliklerinden biri diizenleme kabiliyetidir. Film yapimcilarinin

kararlarina dayanarak, izleyicileri iizerinde belirli etkileri olacak sekilde, anlatiyr
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olusturan parametrelerin bir araya gelisi gibi, farkli mekénlarda, zamanlarda,

durumlarda anlar/goriintiiler montaj yoluyla yeni bir diizen olustururlar.

Vertov (1984), kendisini insaaci olarak tanimladig1 sine-g6z adli eserinde bu noktayi
vurgulamistir: “Sizi bugiin yarattigim, bu zamana kadar yarattiim ve bu zamana kadar
var olmayan, bir odaya yerlestirdim. Bu odada diinyanin ¢esitli yerlerinde ¢ekmis
oldugum 12 duvar var. Bu duvar ve detaylari, hos bir sirayla diizenleyerek ve daha
dogrusu araliklarla, bir oda olan film kademesi olarak, insa etmeyi basardim.
Vertov’un da vurguladigi {izere montaj, yonetmenin iki noktay1 yan yana koymasina

ve aralarinda bir tiir iliski kurmalarina izin verir.

Benzer bir etki, haber programlarinda kullanilan kayitlarda, derlenen goriintiilerde de
gozlemlenebilmektedir. Bir top atis1 ¢ekiminin devaminda kullanilan atisin hedefe
vardigin1 gdsteren goriintiilerle birlikte kullanilmasi birbirini takip eden iki olayin
birlesmesini saglamaktadir. Atislar tamamen farkli savaglardan alinmig olsa da topun
hedeflenen yere diistiigii varsayilir. Bir konugsmacinin goriintiistinii, tezahiirat yapan

bir kalabaligin ¢ekimi izlerse, ayn1 yerde olduklari izlenimi verilir.

Ayn1 zamanda montajin bu pargali yapist mekan ve zamanin birbirinden ayrilmasini
saglar. Farkli zamanlarda ¢ekilmis goriintiilerin bir araya gelmesini saglayan montajin
etkisini yonetmenler, kullandiklar1 objektiflerle, genislik kabiliyetiyle, nesneye olan
mesafesiyle algisal bir devamlilik saglamaya g¢alisirlar. Sinemada birbirinden farkli
zaman ve mekanin, montaj yoluyla, bir araya gelmesi onu diger sanat dallarindan farkl
bir yere koyar. Ayrica bu koparilmis pargalarin her biri anlam tagimasinin yaninda
onlarin bir araya gelisleri, hatta siralarinin degismesi bile, yeni bir anlam olusmasina

yardimci olur.

Her ne kadar montajin 6nemi gilinlimiizde anlasilmis olsa da literatiire “Kulesov
Efekti” olarak ge¢cmesini saglayan Kulesov’dan bahsetmek, montaj konusu i¢in 6nem
arz etmektedir. Kulesov’un 1918 yilinda gergeklestirdigi deneyde, bir erkek
oyuncunun yakin plan ¢ekiminde gorba, uzanan bir kadin ve tabutta bir kiz ¢cocugu
goriintiileriyle, her objeden sonra tekrar yiiziiniin gosterildigi sekilde, bir araya
getirilmistir. Seyircilere gére adamin yiizii, gdsterilen objenin akabinde duygulara
gore degismektedir ancak aslinda bir degisim olmamaktadir. Iste bu efekt, montajin
anlat1 i¢cin ne kadar 6nemli oldugunu ortaya koymaktadir. Genel olarak, bu terim,

alanin bdliimlerini izleyiciyi ekranda gosterilmeyen alanlariyla birlikte mekansal bir
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biitiin olarak varsaymaya itecek sekilde bir araya getirmeyi ifade eder. Cogu zaman

Ise bunun nedeni film yapimcisinin konstriiktif bir ¢ekim yapmaya karar vermesidir.

Kulesov etkisinin hem sanatsal hem de pratik avantajlara sahip oldugu ayrica
vurgulanmalidir. Ornek olarak Contagion (2011) adl1 filmdeki bir hastane sahnesi igin
Steven Soderbergh, acil durum odasinin tamamini gekmeyerek hem zamandan hem de
maddi harcamalardan kagimabilmistir. Karakterin esinin sarsilmaya basladigi anda

yiize yapilan yakin ¢ekimler ile iki karakterin bir hastane odas1 oldugu belirtilmeksizin

ayn1 mekanda var olmalari islenmistir. (Sekil 3.4).

Sekil 3.10 : Contagion’da hastane sahnesi

Tibbi personelin yiizleri asla goriinmemekle birlikte aktorler bile birlikte ayn1 karede
verilmez. Soderbergh’in yaratici segiminin sanatsal yarari, bizi hizla ¢iftin karsilastig
krizin hislerini paylasmaya iter. Ayni1 konusmaci ve tezahiirat yapan seyirci

ornegindeki gibi iki karakterin ayn1 mekanda olduklari aktarilirg

Sovyet sinemasinin montaja kazandirdigi yeni bakis agilarindan biri de paralel
montajdir. Klasik bicime gore olaylarin siralanmasi seklinde ilerleyen kadraj dongiisi,
paralel montaj ile farkli mekanlarda farkli olaylarin ayni zamanda ger¢eklesmesi
seklinde gelisir. Bir digeri de ¢arpict montaj olarak adlandirilabilecek tiptir. Bu tip,
parcalarin anlamlarina gore siralanis bigimleri ile ilgili, diyalektik bir sekilde tez ve
antitezin Ortlistlirmesi tizerinedir. Alakali olmayan iki goriintiiniin parcalar: siralanir.
Eisenstein (1925)’1in Grev’inde is¢ilerin, bastirilan grev goriintiilerinin ardindan gelen
ciftlik hayvanlarinin katledildigi sahneler verilebilir. Normalde birbiriyle higbir bag:
olmayan goriintiilerin ¢arpict montaj ile kurgulanmasi, metin ile karsimiza
¢ikamayacak bir anlam c¢agristirmaktadir. Boylece izleyiciyi edilgen durumdan
cikarip, kiskirtan goriintiilerle, duygusal oldugu kadar akici bir bag kuracagi
diistintiliir. Bu devamlilikta izleyicinin kavramsal kurguyu zihninde canlandirmasi

amaclanir. Benzer sekilde Heath (1976) de ayni konuyu vurgulamistir: “Gergek

23



hayatta, zaman veya mekanda sigramalar yoktur. Zaman ve mekan siireklidir. Filmde
Oyle degildir. Cekimin siiresi herhangi bir noktada kesintiye ugrayabilir. Bir sahneyi,
tamamen farkli bir zamanda gergeklesen bir bagkasi izleyebilir ve mekanin devamliligi

ayni sekilde bozulabilir.*

Bir diger konu da farkli mekan ve zamanin bir araya gelisidir. Bu durum devamliligi
bozar ve bu ylizden sinematik mekan devamlilik géstermeyebilir. Bordwell (1985) bu
durumun sebebini gesitli montajlama araglariyla yapilan zamansal elipsler olarak
tamimlamistir. Kagmaz’a gore (1996) mekansal ve zamansal sinirlamasi olmayan
sinema ile hafiza arasinda benzerlik vardir. Pargalanmis, siireksiz ve hareketlidirler.
Ister hayali ister gercek bir mekan aradaki mesafeyi ge¢gmeden bir digerine sicrar ve
buna 6rnek olarak Bergman’in filmlerini gosterir. Onun bu 6zelligi kullandigindan ve
mekanlar1t tanimladigindan bahseder. Boylece izleyici bu filmdeki mekanmi ve

mekansal iligkileri tanimlayamaz, ¢iinkii sadece izole edilmis parcalari gortir.

3.2.2 Hareket

Sinema i¢in fotografin hareket kazanmis hali de denilebilir. Fotograf karelerinin arka
arkaya siralanmasiyla olusan sinema filmleri bu sebeple hareketli resim olarak da
anilmaktadir. Dolayistyla hareket sinemanin en temel bilesenlerinden biridir. Bu
hareket eylemlerinin sinemada cesitli tezahiirleri bulunmaktadir. Kameranin,
oyuncularin, 15181n, goélgenin, hareket eden araglarin, zaman gibi unsurlarin hareket

eylemleri anlatiya, mekanin goriiniirliigiine etki etmektedir.

Kamera hareketleri ilk yapilan filmlerden bu yana anlatimi giiclendirmek igin
kullanilan tekniklerdendir. Bu yiizdendir ki sinemanin kurucularindan Lumiere
kardesler tarafindan yapilan filmlerden bazilari, trenlerden veya Venedik
gondollarindan ¢ekilen filmlerdir ve bugiin bile bu filmlerin biiyiileyici bir giicii vardir.

(Sekil 3.11)
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Sekil 3.11 : Lumiere kardeslerin gondoldan ¢ekimi

Bunun sebebinin kamera hareketlerinin goriintiilenen alan ilgili bilgileri aktarmasina
olanak tanimasi olarak diigiiniilebilir. Pan ve tilt adi verilen kamera ¢ekimleri, bize
yeni alanlar sunar. Tracking ad1 verilen takip ¢ekimleri, ya da ving iizerinde yapilan

cekimler stirekli olarak degisen perspektifler saglar.

Bordwell ve Thompson (2012) Jezebel adli filmi 6rnek gostererek daha dnce kadraj
igerisinde goriinmeyen mekana ve kisilere vurgu yaparak, kadraj ve kadraj dist alan
etkilesiminden bahseder. Bu mobil durum, kadrajin agisini, seviyesini, yliksekligini
veya mesafesini etkiler ve kamera bakis agisini degistirdiginde genellikle nesneler,
insanlar ya mekanin goziikkmeyen alanlar1 ortaya ¢ikar, boylece kadraj hareketliligi
izleyici i¢in yeni bir bilgi akisi olusturur. Benzer bir sekilde karakterlerin hareketleri
de Heath’e gore (1976) mekana perspektif kazandirir. Hareketlerin takibi mekana ait
parcalardan goriintiiler saglar ve derinlik olusur. Bu duruma 6rnek olarak Potempkin
Zirthlist’'nda askerlerin merdivenlerden asagiya inisi kamusal mekanin ortaya

¢ikmasini saglamaktadir. (Sekil 3.12)
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Sekil 3.12 : Potempkin Merdivenleri

Bir diger durum da akis iizerinedir. Bordwell ve Thompson’a gore (2012) sinemada
hareket hizin1 degistirmek, agirlastirmak, hizlandirmak, dondurmak, ya da tersine
cevirmek yonetmene yeni bir gergeklik yaratma sansi tanir. Godard’in A Bout de
Souffle’sinde (1960) oldugu gibi 6zel alanlar ile kamusal alanlar arasinda ritim
farkliligi olugmasina yardimci olur. Modern hayatin temsil edildigi kamusal

alanlardaki yasam daha hizlandirilmis sekilde perdeye yansir.

3.2.3 Boyut ve Derinlik

Bir filmin iki boyutlu imajlarina bakmak film yapimcilarinin sanatini anlamamiza
yardimc1 olur ancak bu biraz ¢aba gerektiren bir durumdur ¢iinkii sinema perdesi, bu
katmanlagmis durumun diizlemlesmis halidir. Yasadigimiz mekanlar, ekran karsisinda

bize gosterilen pargaciklari film perdesinde ti¢ boyutlu algilamamiza yardime: olurlar.

Algilamay1 yaratan goriintiiniin 6gelerine derinlik ipuclar1 diyoruz. Ger¢ek mekén ve
gorsel medya deneyimlerimizle derinlik anlayisimizi gelistiririz. Sinemada bu durum
1siklandirma, dekor, kostiimler ve sahnelemele ile, yani mizansenin pargalariyla,
gerceklesir (Bordwell ve Thompson, 2012). Derinlik 6geleri sinematik mekanin hem
hacmine hem de birka¢ diizlemde olduguna dair bilgi saglar. Bordwell (1985) hacim
ile ilgili bu durumu: "Donald Weismann'in temsili mekanmn kesinlikle kati
olamayacag1 iddiasina katiliyorum." seklinde yanitlamaktadir. Ekranda bir ¢izgi veya

bir leke belirdiginde, sekil veya zemin i¢in kenar ve ylizey belirten 6geler olacaktir.
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Misir sanatinda oldugu gibi, iist {iste Ortiistiirmek i¢in, birincil derinlik 6gesi olarak

kullanilan s1g bir alan vardir” seklinde agiklamistir.

Iste bu derinlik 6geleri, aym1 zamanda imaj i¢indeki diizlemlerin segilebilmesini
saglamaktadir. Diizlemler, nesneler ve oyuncularin yer aldigt mekanlarin
katmanlarindan olusmaktadir. Katmanlar diizleme uzakliklarina gore tanimlanirlar:
On plan, orta plan, arka plan. Buna gore mekanlarin diizlem iizerinde var oldugu
katmanlarin uzakliklari anlam farkliliklarina yol agmaktadir. Pek tabi bu katmanlarin

goriniirligi, diizlem icindeki belirginligi bir bagka parametredir.

Mekanin gozlemlenebildigi varsayimiyla, filmde mekan ana 6ge olarak kullanildigi
durumlarda 6n planda gosterilir. Robert-Mallet Stevens'e gére mimarlik yalnizca
sahne olarak sinemaya hizmet etmez, ayn1 zamanda bir oyuncu olarak rol alir (Vidler,
2001). Fritz Lang’in Metropolis’i (1927) gibi mekanlarin formlar1 6ne ¢ikabilir ya da

temsilen bagka durumlar tarif eder.

Mevcut mekanlarin taninirlign arttiracak, reklam amagh ya da ¢evresindeki yasam ile

sergilenen filmler de 6n planda kullanimina 6rnek gosterilebilir.

Mekan katmaninin arka planda kullanildigi durumlarda ise, izleyicinin nerede
olduguna dair bilgisi bulaniklasir. Giincel Hollywood sinemasinda 6zellikle siiper
kahraman filmlerinde kullanilan bir yontemdir. Karakterleri ve durumu yansitan kurgu
mekanlar stiidyo ortaminda yaratma maliyeti yerine, mevcut mekanlar1 arka planda

kullanarak yerin enformasyonu saklanir.

3.2.4 Perspektif

Demiryolunda durup ufka baktigimizi hayal edelim. Ray izleri sadece ¢ekilmekle
kalmay1p, ayn1 zamanda ufukta bulusuyor gibi goriiniir. Demiryolu boyunca yaninda
siralanan agaclara ve binalara baktigimizda basit, sistematik bir kuralla azalirlar: daha
yakin nesneler daha biiyiik, daha uzak nesneler ger¢ekte ayni boyutta olsalar bile daha
kiiciik gortiniirler. Sahneden yansiyan 151k 1sinlarii kaydeden goziin optik sistemi,
sahnenin boliimleri arasindaki 6lgek, derinlik ve mekansal iligkiler hakkinda birgok
bilgi sunar. Bu tiir iliskilere perspektif iliskiler denir (Bordwell ve Thompson, 2012).
Bir fotograf kamerasinin lensi kabaca goziiniiziin yaptigini1 yapar. Sahneden 15181
toplar ve sahnenin boyutunu, derinligini ve diger boyutlarin1 temsil eden bir goriintii

olusturmak i¢in bu 15181 filmin diiz yiizeyine iletir. Gz ve kamera arasindaki bir fark,
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yine de, fotograf lenslerinin degistirilebilecegi ve her lens tipinin farkli sekillerde

perspektif saglayacagidir.

Iki farkli lens degerlerine sahip objektif ayni1 sahneyi fotograflarsa, sonug
gorintiilerdeki perspektif iliskileri biliylik 6l¢iide farkli olabilir. Genis acgil1 bir mercek,
katmanlar arast derinligi artirabilir veya 6n plandaki agaclarin ve binalarin siskin
goriinmesine neden olabilir; bir telefoto objektif, derinligi azaltarak agaclarin birbirine

¢ok yakin goriinmesini ve neredeyse ayni boyutta olmasini saglayabilir.

3.2.5 Zaman

Sinema, mekanin yani sira zamanla da derinlemesine iliskilidir. Dolayisiyla, iki
boyutlu kompozisyon ve ii¢ boyutlu dogal alan Orneklerimizin ¢ogunun zamanla

ortaya ¢iktigin1 bulmamiz bizi sagirtmamalidir.

Yonetmenin mizansen kontrolii, yalnizca gordiiklerimizi degil, ayn1 zamanda ne
zaman gordiigiimiizii ve ne kadar siireyle gordiigimiizii de kapsamaktadir. Kagmaz
(1996), mimarlikta mekanin, zaman yaratmada 6nemli bir rolii oldugunu sdyler. Ona
gbére zaman tasarlanan degil, zaman icindeki degisim mekani1 tanimlar. Mimariden
farkls olarak sinemada ise hem mekan hem de zaman tasarlanir. Ikisi birbirini tanimlar
ve bicimlendirir. Sinemada mekanin degismesi, zamanin degismesi, zamanin

degismesi de mekani etkilemektedir.

Mimari mekan siireklidir ve bir kamera mekam kaydettiginde de siirekli olur.
Sinemada ise mimariden farkli olarak siireksizdir (Kagmaz, 1996). Sinemada
olaylarin dizilimine gére mekan degisimleri yasanir. Belli bir zaman diliminde
bulunan mekandan, bagka bir zaman dilimine sigrayls mekanin statikligini bozmaz
ancak zamana belirli bir dinamizm kazandirir (Kutucu, 2005). Benzer bir sekilde
Bordwell (1985) sinemayi, aym1 mekan oldugu kadar zaman sanati olarak
nitelemektedir. Sinemanin zaman1 manipiile ederken onu yeniden striiktiire ettiginden
bahseder ¢iinkii sinema zaman pargaciklarin1 birbirine eklemler, yeniden siralar,
durdurur, hizlandirr, geri alir, yavaglatir. Her bir durum sinema anlatiminda esit

derece 6nemli olmasinin yaninda farkli anlatilar yaratmaktadir.

Zaman kavraminin, sinematik anlatim igin bir diger 6nemli olan 6zelligi igerdigi
tarihsel igerikle mekana dair enformasyona sahip olmasidir. Filmin zamansal karsilig1,
bu tiim gercekligin yeniden yaratildigi bagka bir dilimi de tarifleyebilir, donemin

sembolik 6zelliklerine atifta bulunabilir. Hareket 6rneginde oldugu gibi, Godard’in A
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Bout de Souffle’sinde (1960) hizlandirilmig zaman, mekana sembolik anlam ytikler.
Fast motion olarak ifade edilebilen hizlandirilmis hareketin, elipsis ile birlikte
zamanda sikismalar yaratarak onu azaltmasi da ayrica vurgulanmalidir. Elipsiste ise,
bazi sahnelerin boliimleri kesilerek birlestirilir ve zaman kesintiye ugrar. Zaman,
dizilim periyodunu genisleten aralik ile genisletilir ve anlatimin siirekliligi bozulmaz.
Bunu yapmak i¢in, yavaslatilmis ¢ekim, kurguda oOrtiisme veya ekleme teknikleri
kullanilir. Eklemede ¢ekim bagka bir ¢ekimle kesilir ve ardindan geri doniis yapilir ve
boylece zaman tekrar edilir. Baz1 ¢ekimler bir defadan fazla tekrarlanir (Bordwell,
1985). Sinemada mimari sehir imajlarin1 ¢alismis olan Akgay'a gore (2008), iiretim
stirecinde dinamik olan alan mimari, tamamlandiktan sonra statik hale gelir. Hareket
ve zamanla Oziinii kazanir. Bu nedenle zaman mekani hareketlilik ile tanimlar.
zamanla birlikte yapilan hareket mimaride siireklilik ile tanimlanirken, sinemada

sureksizlik ile tanimlanir.
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4. SINEMA VE MiMARLIK ARA KESITINDE GUNDELIK HAYAT

Bu boliim mimarhigin ve sinemanin gilindelik hayat ile iliskisine genel bir bakis
saglamak tiizerinedir. Hedef olan, giindelik olanin ne oldugunu tanimlamak ya da
giindeliklik kavramina yeni bir tanim gelistirmek degildir. Amag, mekan ve giindelik
hayat baginin sinematik tekniklerle nasil ele alindigi ve uygulandigi iizerine

yogunlagmaktadir.

4.1 Giindelik Hayat Kavrami

Gilindelik hayat konusuna otuz seneden fazlasini harcamis, Henri Lefebvre ile
baglamak sasirtict olmayacaktir. Serinin ikinci kitabinda Lefebvre (2007),
calismasinin konusunu giindelik hayat; ayn1 zamanda da onu doniistiirme diisiincest,
daha dogrusu projesi/ programi olarak tanimlamaktadir. Aslinda ii¢ kitapta da benzer
bicimde ayni1 sorunun cevabi aranmaktadir. Glindelik hayati nasil tarif etmeli?
Lefebvre’ye gore (2017) giindelik hayat bizi her taraftan, her yandan sarip
kusatmaktadir. Bagka deyisle, en kavranamaz, ¢ergevesinin gizilmesi ve belirlenmesi
en gii¢ olan seydir. Bir anlamda, bundan daha yiizeysel bir sey yoktur: Bayagiliktir,
kabaliktir, tekrarlanan seydir. Diger anlamda, bundan daha derin bir sey yoktur. Bu,
spekiilatif olarak aktarilmamis, agiga ¢ikmis varolus ve yasantidir ancak bir yandan da
degistirilmesi gereken ve degistirilmesi en gii¢ olan seydir (Lefebvre, 2017). Lefebvre
bu sozleriyle projesinin zorluguna vurgu yapmaktadir. Bu vurguyu benzer bir sekilde
Gilindelik hayat sosyolojisinin temelleri’nde (2013) ayrintili ve gelismis bir
belirlenimine yaklasiyoruz seklinde basladigi giindelik hayat tanimina, kesin ve

belirleyici hicbir seyi olmayan bu sonug bdliimiine (Lefebvre,2017) diyerek bitirir.

Bu ucu acik tarifleme, yogun diyalektik yaklasimdan ve herhangi bir statik
siniflandirmayr  reddetmesinden dolayr okuyucular1 tarafindan glivenilmez
bulunmustur (Berke ve Harris, 2012). Gergekten de Lefebvre (2013) her 6zel bilimi
teoride tiimden gelimci nitelikte, kapal1 bir sistem olusturmaya karsidir. Iste bu acik

sistem programa hitkkmeden hipoteze gore, gergek yaratilar, giindelik hayatin i¢inde ve
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bu hayattan yola ¢ikarak olusurlar (Lefebvre, 2017). Calismada iizerinde durmak
istenen gilindelik hayatin, yorumlamaya ag¢ik yapisiyla, yaratict bir zemin
olusturdugudur. Elbette ki giindelik hayat konusu, literatiirde genis bir yere sahip olan,
farkl1 entelektiiel geleneklerden, baska aktorlerin de yer aldigi bir konudur.

Sheringham (2009) bu durumu sdyle 6zetlemektedir:

“1960-1980 arasinda Lefebvre, Barthes, Perec ve Certeau birbirlerinden beslendiler ve
yararlandilar. Bu donem, giindelik hayatin paradigma olarak ortaya ¢ikmasini sagladi.
Fakat onlar1 birbirinden ayr1 kilan 6zelliklerinden biri, katkilarinin kolektif giiciinii
arttirirken, yazarlarin farkli entelektiiel geleneklerden ortaya ¢ikmalaridir. En genis
terimlerle Lefebvre hiimanist Marksizm, yapisalcilik ve onun post yapisalciliga ve
postmodernizme evrimlesmesiyle Barthes, tarih, antropoloji ve psiko-analiz ile
Certeau, Raymond Queneau ile baglayan Oulipo grubun edebi deneyselciligi ile

Perec.”

4.2 Mimarhkta Giindelik Hayat

Giindelik hayat kavrami, 60’lardan itibaren Fransa ve diger Fransiz kiiltlirlinden
iilkelerin mimari sdylemlerinde yer almaya baslamis olsa da Ingilizce gevirileri
olmadigindan, Anglosakson iilkelerinde i¢in durum ayni degildir. (Sheringham, 2009)
Lefebvre’nin Giindelik Hayatin Elestirisi adli serinin ilk kitab1 1947°de basilmis
olmasina ragmen Ingilizce’ye gevirisi 91 yilinda, Giindelik Hayat Sosyolojisi(1961)
2002’de, Moderniteden Modernizme (1981) ise 2005 yilinda basilmistir. Modern
Diinyada Giindelik Hayat adli kitab1 ise 1971 yilinda ¢evrilmis olmasina ragmen

giindelik kavramina olan ilgi Amerika’da 60’larda farkl: bir sekilde yer almistir.

Bununla ilgili olarak mimarlar tarafindan giindeliklik konusunun ele alinmig en 6nemli
eserlerden biri Venturi, Scott Brown ve Izenour’un Las Vegas’in ogrettikleri (1972)
adli caligmadir. Onu bu ¢alisma i¢in onemli kilan 6zelligi icerdigi giindelik hayat
bilgisinin yani sira metodolojik olarak gilindelik hayati gozlemlemek amaciyla
sinematik tekniklerin arag olarak kullanmasidir.”Deadpan” denilen yontem, hareketli
resimler ile kent ve kent formunun analizi ve temsili i¢in, bir arabanin kaputuna monte

edilen kamera ile Stierli (2013) tarafindan kullanilmistir.

Las Vegas’in Ogrettikleri’nin yayinlanmasindan sonra, Venturi ve Brown tarafindan

Smithsonian Enstitlisii’'nde 1976’da yayinlanan Signs of Life, Symbols in the
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American City bir diger énemli ¢alismadir. Deborrah Fausch’a gdre bu calisma
basarili olmamis ve belki de onlarin ¢aligmalari arasinda en az anlasilan olmustur. Ona
gore Venturi ve Brown giindeliklik ile ilgili entelektiiel ve teorik olarak bir durus
sergilemekte zorlanmislar ve glindelik hayatin mimarisinden kopmuslardir. (Berke ve

Harris, 2012)

Venturi’nin glindelik olan ile ilgilisini Peter Blake’in God’s Own Junkyard (1964) adli
kitabin degerlendirmesinde de gérebilmek miimkiindiir. Ticari bir serit olan Main
Street’in (Ana Cadde) kargasasiyla, Virginia Universitesinin yerlesim diizeninin
karsilagtirildigr kitaba iligkin Venturi (2005) su soruyu sormaktadir: “Ana cadde
basarilidir denebilir mi? [...] Belki de, kentsel bir biitiin igerisinde yer alan
mimarligimiza gerekli olan yasamsal, karmagsik ve celiskili diizeni, bayagi ve hor

goriilen her giinkii kentsel goreyden ¢ikaracagiz. «

Benzer bir anlatim Lefebvre’nin (2013) cadde ifadesinde goriilebilmektedir:
“...Sokak, bizim toplumsal yasamimizda giindelik hayati temsil eder.[...] Glindelik
hayat gibi sokak da stirekli degisir ve hep tekrarlanir.[...] Sokak tam anlamiyla olmasa
da neredeyse mutlak bir gosteridir; bir kitap, daha dogrusu acik bir gazetedir:
yenilikler, bayagiliklar, sagskinliklar, reklam. Benzer ya da tiirdes olan sokak ve gazete,
bizim gilindelik hayatimizda ittifak yaparlar ve gilindelik hayati eszamanli olarak
yaratarak temsil ederler. [...] Sokak go6zlerimizin oniine genellikle iyi, yogun ve
okunakli bir toplumsal metin sunar. [...] “Nesneler diinyasi1”, sokakta kendini
gosterdigi haliyle, en 6nemli konu bagliklarindan birini, en incelikli ama yine de en az
tanimli isaret sistemlerinden birini olusturur.[...] Nesnelerin oyun oynadigi, sunulup
kagirilldigr sokak, bir diis yeridir; hayal giicline en yakin bu yer, ayn1 zamanda en
amansiz gercekligin yeri olur.” Bu noktada Lefebvre ve Venturi’nin ortaklasabildikleri

noktalar oldugunu sdylenebilmektedir.

Venturi Karmagsiklik ve Celiskide (2005) soyle ifade etmektedir: “Mimarlar tutucu
modern mimarlarin o kati1 aktorel dili karsisinda daha fazla sinemezler [...] Ben
nesnelerin [...] Ilging oldugu kadar siradan* olanini, tasarlanmis olandan g¢ok
alisilagelmis olaniny, [...] sade olandan ¢ok bolca yenilenmis olanini [...] benimserim.
Kisacas1 yasamin canli karigikligini apacik bir biitiinliige yeglerim. Stirekliligin zaman
zaman kesikligi ugramasini benimser, ikiciligi tim benligimle savundugumu ilan
ederim” diyerek siradan ve giindelik olan ugruna, modernist ideali reddettigini

sOylenebilmektedir.
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Frampton da bu tartismay1 acarak, “savas sonrasi donemde mimarlar igin ikilemin,
endiistriyel toplumun kendi basina ulastig1 formlarin, mimarlarin yeni toplumun nasil
bakmasi ve isleyecegi konusundaki goriislerine uymadigiydi.” der (Berke ve Harris,
2012). Frampton burada, mimarlarin daha iyi bir sey dnerme zorunlulugu oldugunu
diisiinmiis oldugu sdylenebilir. Gilindeliklige dayal1 bir mimari bu nedenle bir¢ok insan
icin kabul edilemezdi ve Mcleod tarafindan 6zetlendigi gibi bazilari i¢in sinirlamalari
vardi. Her ne kadar 1950’lerde Independent Group’un,Venturi ve Brown’in 60’lardaki
radikal estetik programlari, 70’lerdeki Lefebvre’nin siradan igindeki siradisilik
vizyonuna yaklagsa da elestirileri nadiren estetik alanin 6tesine ge¢mistir (Berke and
Harris, 2012).

Venturi,Scott Brown ve Izenour, kismen Edward Ruscha’nin fotograflarindan ilham
almis, onun siradanlik iizerine olan galismasiyla ilgilenmektedirler. Edward Ruscha
calismasinda West Hollywood un Sunset Strip ad1 verilen bandinda, 1966’dan 1995°¢
kadar her iki ya da ii¢ yilda bir binalarin ve diikkanlarin panoramik fotograflarini

cekerek belgelemektedir.

Bu noktaya kadar anlatilmak istenen konunun basinda belirtildigi gibi Fransa’daki
giindelik hayat tartismalarinin, Lefebvre’nin calismalarmin Ingilizceye ¢evrilmesinin
yavagligindan dolay1, kismen de olsa iist iiste gelemedigidir. Yine de Atlantik’in iki
tarafinda 60larda ve 70lerde devam eden giindelik hayat tartigmalarinin her ne kadar
Ortlisme olmasa da artan bir ilginin oldugunu sdylemek gerekir. Bu iki yaklasim
arasinda belirgin farkliliklar vardir. Venturi, Scott ve Brown kentsel Amerikan
peyzajindaki donisiimlerden ilham almis ve fikirlerini bu yonde gelistirmistir, hatta
sergiler ile tanitmistir. Fransa’da ise giindelik olana ilgi esasen felsefi, politik ve
teoriktir. Fransiz hareketi, giindelik hayati kavramak ve degistirmek iizerine
kuruluyken, Amerikan hareketinin ise kentsel gevrenin siradan fiziki diinyasi1 iginde

giindelik hayat1 bir ilham kaynagi olarak gordii denilebilir.

Ingiltere’deki ¢alismalarda fotograf¢ilik 6zelinde Nigel Henderson’m Londra’nin
dogu yakas1 fotograflar1 6nemli bir rol oynamistir. Bu 6nemli etkiyi Alison ve Peter
Smithson’in 9. CIAM kongresinde onun fotograflarini kullanarak ev-sokak-bolge-kent

arasindaki baglantiyr anlatmak i¢in kullanmasi olarak ifade edebiliriz.

Ingiltere 6zelinde giindelik hayat tartismalarina dair bir diger ¢calisma Liechtenstein ve

Schregenberger’in 2001°de yayinlamis oldugu As Found: The Discovery of the
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Ordinary adli kitaptir. 1950’lerde ve 60’larda Ingiltere’deki siradanligi mimari, film
ve diger sanat bigimlerini birbirine baglayan, iligskilendiren bir yapida olmasi sebebiyle
onemlidir. Kitaba gore konseptin ortaya c¢ikisi, muhtemelen Alison ve Peter
Smithson’a dayanmaktadir. “Onlar bildigimiz kadariyla 90 yilinda yazmaya bagladilar
ancak daha once bir kavram olarak da kullandilar. Bu kavram biitiin iiyelerin esit
oldugu bir sistemde geng ve siki sikiya bagli bir grup sanat¢ir ve mimarda biiyiik rol
oynadi: Smithsons, heykeltiras Eduardo Paolozzi, fotografci Nigel Henderson ve
gazeteci Reyner Banham* (Liechtenstein ve Schregenberger, 2001). Ilging bir sekilde
siradanin kesfi mimarlara atfedilir ve Lefevbre ile agik bir baglantisi yoktur. Buna gore
kitapta yer alan Smithson’in siradan ve banal ile ilgili kisa ifadesi gbz Oniinde

bulundurmaya degerdir (Liechtenstein ve Schregenberger, 2001):

“Siradan ve banal: Mimarligin nesnesi, icinde yasanan sanat eseridir. Sehir bu sanatin,
bu tiirden eserlerinin en kotiisiidiir. Islevselcilik, kabaca modern mimarligin
kahramanlik dénemi, nesnel bir degisim degil, yeni bir geometrik ve orgiitsel yontem
kaynagini kullanan yeni bir rityay1 temsil ediyordu. Bir sonraki adimda mimarinin
siradan ve banal olanin pesine diigmesi, nesnesini kaybettigi anlamina gelmemektedir.
Ancak siradan ve banal olan, olusan durumda sanatin yeni kaynagidir. Bu tipte bir
tekrar ve kontrol simdi binalara sunulmakta ve bir esitlik hayaline dogru ulasmay1

saglayabilir, ayn1 Jules ve Jim’in Alsas’indaki gibi...”

Buna gore Alsas gevresi ile hayatin siradanliginin yarattigi kontrast vurgusuyla
Truffaut filmi vurgulanmaktadir diyebiliriz. Truffaut’nun filmine yapilan bu gonderme
ile temsilcisi oldugu Fransiz Yeni Dalga’sin1 bagka bir konuma koydugu, Alsas
cevresinin siradanligiyla, modernizme getirdigi bakis agisi ile , dialoglariyla ve
sinematografik anlatimiyla onu konuya dair 6nemli bir noktaya tasidig1 sdylenebilir.
Bununla birlikte yeni kentsel bigimlerin, Fransiz Yeni Dalgasi’nin pesinde oldugu

siradan olandan yaratilabilecegi anlamina da gelebilmektedir.

Bir Ingiliz hareketi olarak dogan karakteristik &zellikler olarak anlasilamamustir,
biiyiik bir jest veya felsefi manifesto yoktur, ancak genis ve Ortiisen ve g¢esitli ortiisen
sanatsal uygulamalara dayanir (Liechtenstein ve Schregenberger, 2001). Burada
bahsedilen; bir Ingiliz hareketinin varligii kabul edebilirsek eger, ona dair bir
manifestonun var olmadigin1 ancak giindelik hayat ile Ortlisen c¢esitli sanat
uygulamalarinin oldugunu sdylenebilmektedir. Baglam igerisinde vurgulanmak

istenen “As found” hareketinin sinema ile baglantsidir.
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Ik olarak Ozgiir Sinema hareketi ortaya ¢ikmustir ve “Kitchen Sink” hareketi ile
iliskilendirilmistir. Ozgiir Sinema, Ingiliz belgesel hareketinin varisi ve Ingiliz yeni
dalgasinin dnciisii olmusur (Kuhn ve Westwell, 2012). Ozgiir Sinema hareketi 1956'da
kuruldu ve Lindsay Anderson, Karel Reisz, Tony Richardson ve Lorenza Mazzetti‘den
olusuyordu. Manifestolarinin merkezinde 6zgiirliik, insanlarin ve her giin 6neminin
onemine bir inang vardi (Lichtenstein ve Schregenberger, 2001). Bu hareket genellikle
Britanya’nin Fransiz Yeni Dalga’sinin karsilig1 fakat daha fazla politik olan1 olarak

yorumlandai.

Bir diger énemli nokta ele alinan &zne meselesidir. Ingiliz sinemasinda giindelik
hayatta karsilasilabilecek siradan karakterler neredeyse hig yoktu. ingiliz sinemasinda,
60'larinki gibi gercekei isci sinifi figiirleri, komik ya da su¢lu olmak zorunda kalmadan
once, tamamen yeni bir seydi. Ozgiir Sinema, bu anlamda Fransa'daki Nouvelle

Vague'dan daha siyasallagsmistir (Lichtenstein ve Shregenberger, 2001).

Daha sonra 60’larda Ozgiir Sinema hareketi Kitchen Sink hareketinin bir pargasi
olmustur. Kitchen Sink hareketi, Fransiz Yeni Dalga’nin aksine, sosyal ve toplumsal
problemler ile ilgilenmistir. Realist bir bakisla, is¢i smifindan gelen karakterleri,
marjinalleri, genclerin birbirine uyguladigi siddeti, kentsel doniisiimii, siradan ve
giindelik olaylar1 ele almistir. Fransiz Yeni Dalgasiyla benzestikleri noktalar da vardir.
Ikisi de “auteur” sinemasmin karakteristigini, metodolojileri, yeni ekipmanlari ile
ozellikle gercek mekani kullanarak cekimleriyle benzesirler. Hafif kameralar1 ve
gelistirilmis filmlerle daha kiigiik ekiplerlerle daha mobil ¢aligma ortami yarattilar
(Lichtenstein ve Shregenberger, 2001). Bu noktada “As Found” olarak tanimlanan bu
konsept, mimarlik ve sinemayr giindelik kaygi ve onun yaratici potansiyeli ile

iliskilendirerek, Fransa ve ABD’deki ¢alismalardan ayrilir.

4.3 Sinemada Giindelik Hayat

Lefebvre (2013) Giindelik Hayat Sosyolojisinin Temelleri’nde Chronique d’un ete
(1961)’yi ornek gostererek soyle diyordu: “Bu arada, yasantiya yakinlasabilmek,
giindelik hayatin keyfi baglam degisikliklerini ortadan kaldirmak, “siradanligin
siradigili@ini”, anlamsizin anlamini kavramak ig¢in, edebiyatin, sinemanin, hatta
toplumsal bilimlerdeki birka¢ uzmanin gosterdigi c¢abayir da tekrar vurgulamak
gerekir.“ Jean Rouch ve Edgar Morin’in 1961°de yaptig1 bu belgesel ile giindeligin

cozlimlenmesi, ortaya g¢ikarilmasina vurgu yapmaktadir. Belgeselde iki yonetmen
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sokaktaki insanlara hayatlarindan mutlu olup olmadiklarini sormaktadir. Belgeselde
yapilan cekimler, roportaj yapilan kisilerin evlerinde gerceklesmekte, giindelik
rutinlerini igeren goriintiiler gosterilmektedir. Ayni1 zamanda sokaklar1 kaydeden
yonetmenler, donemin Paris’ini de belgelemektedirler. Dolayisiyla bu tiirden yapimlar
donemin kosullari1 ve mekansal deneyimini aktarmasi sebebiyle Onemli bir

noktadadir.

Bu durumu destekler nitelikte Sheringham (2009), giindelik hayatin iliskisel ve
performatif bir zemin olusturmasini, insan ve sosyal striiktiir arasindaki iliskiyi
saglayan film,oyun ya da sanat eserinin bir sahnesi oldugunu sdylemistir. Benzer
sekilde Kristin Ross (1996), Jacques Tati filmlerini, nesnelerin insanlara jestlerini ve
hareketlerini dikte etme egiliminde olan mekanlarda ortaya ¢ikan giindelik hayati

somut hale getirebilmesinden dolay1 6nemli oldugunu vurgulamaktadir.

Sheringham ve Ross benzer paydada bulustuklari bu noktada, yapili ¢evrenin giindelik
hayat ile olan iliskisinden ziyade, genel olarak giindelik hayattan bahsetmekte,
sinemay1 calismalarinin bir parcasi olarak ele almaktalardir. Bir baska ag¢idan sinema
ve mimarlik disiplininden gelen Keiller (2013), bir arag olarak filmi, giindelik hayatin
gelistirilmesi pesinde olan herkes i¢in, mimari farkindalik saglayan bir ortam olarak
gormekte ve sinema ile giindelik hayat lizerine en az iki tiirlii de ¢alisilabilmektedir.
Sinema ortamiyla giindelik hayat gozlemlenebilir, ya da/ayni zamanda {izerine
tartigmalar yaratilabilir, oneriler getirilebilmektedir. Ornek olarak Dilapidated
Dwelling (2000) adli belgeseli verilebilir. Belgeselde konut meselesi tartisilmaktadir.
Keiller, lokasyon sec¢imiyle, kamera hareketleri ve kurgusuyla, konuyu giindeme

getirmenin yaninda, gorsel bir analiz ortaya koymaktadir.

Venturi’nin Las Vegas’tan dgrettikleri gibi, Keiller’in Londra’sindan da (1994) bir
seyler Ogrenilebilir. Baska bir degisle sinema, gorsel bir durum ortaya koyar ve
tartismaya agik yapisiyla, giindelik hayatta gozden kacan detaylar1 gézlerimizin oniine
serer. Onu tartismak ve ¢ikarimlar yaratabilmek adina kaynak saglar. Pek tabi bunu
yaparken tiim filmlerin ¢alismaya uygun oldugunu séylemek miimkiin degildir ancak
tiimiiyle olmasa da igerdigi kismi pargalarla, filmlerin giindelik hayat tartismasina

yaratici bir perspektif kazandirdigi, zemin hazirladig s6ylenebilir.
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4.3.1 Kurgu filmler ve giindeliklik

Lefebvre’ye (2013) gore gercek yaratilar, insani yaratanlar ve insanlarin insanlagsma
siirecinde yarattiklari, giindelik hayatin i¢inde ve bu hayattan yola ¢ikarak olusurlar.
[...] Glnlerin siradanlig1 i¢inde, gz gormeyi, kulak isitmeyi, beden ritme uymayi
Ogrenir. Fakat isin 6zii burada degildir. En 6nemlisi, duygularin, fikirlerin, yasam
tarzlarimin, hazlarin giindelik hayatta teyit edilmesidir. Hatta bunlar1 yaratan sey
istisnai faaliyetler oldugunda, yaratilanin gecerliligini dogrulamak ve onaylamak icin
giindelik hayata geri donmek gerekir. Lefebvre, giindelik hayatin iginde var olan
diyalektik hareketlerin varliina vurgu yapmakta, giindelik hayatin tekrarlayan yapisi
icerisinde yeniden tiretilen bir dolasimda i¢ ice gegtiginden bahsetmektedir. Benzer bir
sekilde kurgu filmlerde de giindelik hayat bu istisnai faaliyetlerle “bazen” sekteye

ugrar. Onun zithigma ihtiyag duyar ve birbirlerinden beslenirler.

Aksiyon filmleri da dahil olmak iizere her filmde gilindelik olan goriinebilir.
Drama/eylem oranina gore, varliginin goriintirliigiin 6l¢iisti degisebilir. Higbir seyin
yasanmadig1 durumlar ile bir araba kovalamacasinin arasinda giindelik hayatin grisinin
elli tonu vardir. Giindelik hayat bazen 6n planda bazen arka planda bir sekilde ¢alisir
vaziyette goriiniirliigiinii korur. icerdigi giindelik hayat 6geleriyle iinlenmemis olan ve
mafyatik iliskilerin anlatildigi Godfather (Francis Coppola, 1972) filmi bile bir sekilde
giindelik hayat rutinlerinin gdzlenebildigi durumlar igerebilmektedir. Ornegin Pete’in
Michael’a makarna sosunun nasil yapildigina dair bir anlatimi bulunmaktadir. Bu
noktada sdylenmelidir ki giindelik hayata dair kiiciik bir dna pargacigi bile, biiytlik bir

toplulugun giindelik ritiiellerine ait bir ¢agrisimda bulunmasina yardimci olabilir.

Dolayisiyla bu durum ne tiir iretimlere bakmamiz gerektigine dair bir sorunsal
olusturmaktadir. Grodal'e gore (1997) Filmin bir ger¢ekligi vardir: illiizyon degildir
ve birgok elestirmenin iddia ettiginin aksine film gergekligin bir parcasidir. Elbette ki
filmin yarattig1 gergekligin ya da filmdeki gercekligin parcalarina ait bu durumu tek
bir ciimlede 6zetlenemeyecek bir tartismayr dogurmaktadir ve filmin bir illiizyon
oldugunu iddia eden caligmalar da bulunmaktadir fakat calismada giindelik yasamin
nereye bakacagimizi ve neyi goz ardi edecegimizi bildigimiz takdirde gergeklerle
yakindan oOrtiistiigli varsayimindan yola ¢ikilmaktadir. Bu noktada 6zellikle yerinde
¢ekilen filmler -shot on location-, sokaklarda ve binalardaki giindelik yasamdan “fark
edilmeyecek kiiclik Ogelere” kadar, farkinda olmadan kaydedilen dokiimanlar

sagladig1 (Hughes, 1976) unutulmamalidir. Bu anlamda film igeriginden tasar ve film
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miizesi olarak adlandirabilecek, yonetmenin sosyal tutum ve davraniglarindan

styrilmig, nesnelerin ve isaretlerin bir miizesi haline gelir (Ferro, 1976).

Bir diger 6nemli olan durum bu calismada neden belgesellerden yararlanilmadigidir.
Ferro’ya gore (1976) Kurgu filmlerdeki gerceklik ile haberlerde gordiigiimiiz
gerceklik ayni tiirden degildir. Bir yandan da bu iki alanin 6rtiistiigii, Godard'in “Onun
hakkinda bildigim 2 veya 3 sey” filmi gibi, hem kurgu hem de belgesel niteligi tasiyan
ornekler de vardir. “Bugiiniin diinyasin1 anlayabilmek i¢in sinemaya ihtiyacimiz var,
gercekten. Sadece sinemada, kendi gercekligimizde yiizlesmeye hazir olmadigimiz
kritik taraflara ulasabiliyoruz. Eger ger¢egin kendisinden daha gergek bir sey

artyorsaniz sinemaya bakin.” (Zizek,2006).

Filmler giindelik durumlar1 idrak edilebilmenin bir seviyesidir; hayal giiclimiizii,
kolayca 6ziimseyebilecegimiz zihinsel yiyecekler ile besler. Daha 6nce erisilemeyen
bilginin edinilmesini kolaylastirir ve daha oOnce sahip olmadigimiz seylerin
gelismesine tesvik ederler. Buradan yola ¢ikarak kurgu filmlerin de belgesel niteligi
tagityan Ozellikleri sebebiyle, giindelik hayat cergevesince onlara bakmanin, ¢alisma
adina daha uygun oldugunu diisiinilmektedir ¢iinkii filmler ulasilabilir bir gergeklik
tirine ya da yasanmis durumlar iizerine odaklanmamizi saglamaktadir. Bilesimi
mekana, insana ve zaman gore degisen giindelik yasamin dokusunu kesfetme
egilimindedirler. Bu yiizden sunulan maddi ¢evreyi anlamamiza yardim etmekle

kalmaz, aynt zamanda her yonden kavrar. Neredeyse diinyasini evimiz yapar

(Kracauer, 1997).

Daha 6nce mekéanin kullanimiyla ilgili olarak 6rnek verilen Mon Oncle (1958) adli
film buraya kadarki durumu ifade etmek i¢in uygun goziikebilmektedir. Mr Hulot
Arpellerin mutfagina girdiginde bir belgesel gibi seyirciyle konusmaz, modern bir
mutfak mekanizmasinin nasil ¢alisacagini gosterir. Eglenmemiz i¢in miimkiin olan her
aleti deneyecek, baska bir deyisle pratik edecektir. Gelecegin nasil isleyebilecegini
gosterecektir. Belki de tam tersini. Belgesel ile kurgu film arasindaki fark da buradadir.
Kurgu uygular, belgesel ise gosterir. Dolayisiyla anlat1 ile agiklama arasinda, mekani
deneyimlemek ile onu tarif etmek, mekanda olmak ile disinda durmak arasinda fark

vardir.

Filmlerde islenen giindelik hayatla ilgili bir diger durum da tekinsiz durumlarin ortaya

¢ikmasi i¢in bir Ortii niteligi oldugudur. Stanley Kubrick’in 1980 yapimi1 The Shining’i
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bu noktada 6nemli bir 6rnektir. Filmin protagonisti Jack’in bastirdig siddet duygusu
ve alkolikligi en sonunda rahatsiz edici sekilde yiizeye ¢ikmaktadir. Pallasmaa’ya gore
(2007) bastirilmis duygular, amaglarini aralar ve ortaya ¢ikmak i¢in firsat kollarlar,

gizlenmeyen kaygi ve yabancilagsma giindelik ortamin duygusal icerikleridir.

Gergek mimari fiziki mekan ile 6znenin zihinsel alan1 arasindaki deneyimsel duygu ve
anlam aligverisidir. Sinema ve mimarligin bu etkilesiminin inceligini hassaslastiracagi
aciktir. Sinema mimarisi tiim duygular1 kullanir. Mesela Tarkovsky’nin filmlerinin
insanin igine isleyen mimarisi, mimarlar1 i¢inde yasamaya ve deneyimlemeye,
tasarlanan mekanlarin duygusal igeriklerini genisletmeye tesvik etmelidir ve bu
noktada mimarlik pratigine bir elestiri yaparak giinlimiiz yapilasmasinin duygulari
sosyal durumlarin hizmetine biraktigini ve ayni zamanda insan duygularinin ug
noktalarini sansiirlediginden bahseder: karanlik ve korku, hayaller ve hiilya, seving ve
cosku. Normallestirilmis duygularin ve hislerin yapisini bozmanin kurgu filmlerin
faydalarindan biri oldugunu ve bir sekilde tim duygularin filmler ile

deneyimlenebiliyor olmasinin 6neminden bahsetmektedir (Pallasmaa, 2007)

Dolayisiyla filmler bir yasam ekipmani olarak yorumlanabilir Young (2000).
Karmagik gerceklikleri basitlestirir ve daha erisilebilir hale getirir. Raban (1974)
filmler i¢in gercekligin temsili degiller ve nesnel temsilleri olmalarini da istemiyoruz
der ve onu iki katmanda ayristirir. Yumusak katmani filmin illiizyonlar diinyasi,
mitleri, 6zlemleri, kabuslar1 diye tanimlar. Kat1 katmani ise film diinyasinin haritalar
iisteki konumundan, istatistiklerdeki yerinden, kent sosyolojisinde ve demografisinde
yer alan kismi olarak tarifler ve bu iki durumdan yumusak olani daha gergek
buldugundan bahseder. Ferro (1976) benzer sekilde kurgu filmin c¢ogunlukla
gormezden gelindigini sdyleyerek, filmin riiya sagtigindan bahseder ancak riiyanin da
gercekligin bir pargast ve hayal etmenin de insani faaliyetlerin itici giicii olduguna

dikkat ceker.

Ozetle film 6ziinde bulunan ufak bir giindelik hayat DNA’s1 bile, resmin geneli
hakkinda yorumlara agmasina firsat verdigi, gergeklik tartismasini ve onun hislere
hitap eden, duygularla ilgili katmanlarinin mekanin yorumlamasinda ise yaradigini ve
Pallasmaa’nin vurguladig: lizere filmlerin uyandirdigi hissiyatlar ile yansitmada
basarili oldugu ve giindelik hayat icerisindeki siradanin ve siradist olanin

yakalanmasina bir arag olarak kullanilabileceginden bahsetmis olduk.
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4.3.2 Filmlerde giindelik hayat diizlemi

Bir 6nceki boliimde bahsedilmis olan filmlerde yer alan giindelik hayat meselesini bu
boliimde biraz daha agmak ve bunu 6rneklendirmek konuyu genisletmek adina uygun
olacaktir. Bunun i¢in daha once Hitchcock ile ilgili bahsedilmis olan drama ve
hayattaki donuk kirmntilar arasindaki iligki bu tartismay1 agabilmek adina 6nemli bir
baglanti kurmaktadir. Hitchcock’un bahsettigi bu donuk kirintilar (Truffaut, 1985)
giindelik hayatin kendisidir. Temel olarak siradan meselelerin, gerginligin tirmanmasi
ve ortaya ¢ikmasi i¢in bir arka plan olusturmasindan bahsetmektedir. Dolayisiyla
giindelik hayat1 isleyen bazi filmler rutin olusturma egilimindedirler. Bu rutini rahatsiz
edici bir durum ya da eylem yaratarak kontrast olustururlar. Ozellikle korku unsuru
bulunan filmlerin ¢gogunda bu gegerli olmakla beraber Hitchcock’un The Birds (1963)
adli filmi bu tiirden bir 6rnektir. Giindelik hayatin siradan eylemlerini gergeklestiren
aile ve Bodega Bay kasabasindaki insanlar, esrarengiz bir sekilde kuslarin saldirisina
ugrarlar. Bir siire sonra tehlikeli bir hal almaya baglayan durum, kasaba sakinlerinin
evlerine hapsolmalarina neden olacaktir. Bu film ayni zamanda mevcut mekanlarin
kullanildig: filmler arasinda yer almaktadir. Kasabada var olan bircok mekan filmde

yer almaktadir ve bu 6zelligiyle bir anlamda belgesel niteligi tasimaktadir.

Lumiere kardeslerin 1895 yapimi olan ve ilk kurgu 6rneklerinden biri olan “Tables
Turned on the Gardener” adl1 1 dakikalik kisa filmi de benzer bir uygulamay1 kullanir.
Filmde sulama eyleminin, sinsice kesilmesi ve komedinin yaratilmasi, bu konunun
sinemadaki ilk 6rnegi olarak kabul edebiliriz. Bu tip durumlar, ortaya ¢ikan anlatida
seyircinin dikkatinin devam etmesine sebep olmakla beraber, onlar1 duygusal olarak

hikayeye baglamaktadir.

Benzer bir sekilde Lefebvre de bu siradan olan ve drama arasindaki iliskiye
deginmistir. Ona gore (2013) giindelik hayatin diizliik ve derinlik, siradanlik ve dram
sekilde iki boyutu vardir ve bununla birlikte insani dramlar giindelik hayatin i¢inde
olusur. Her tegebbiisiin anlatisinda 6nem tasiyan sey, basli basina yenilgiden c¢ok,
yenilgi ile yenilerek elde edinilen seyin birlesmesidir. ”Bir olay vuku buldu; vuku
bulmas1 zaman aldi; kendisi de zaman ald1. Giindelik hayatin bulanik yogunlugu i¢inde
dolambagli yolda yiiriiyen olayin bu sekilde doldurdugu zaman; iste, hesaba katilacak
sey budur.” Lefebvre burada niteligi vurgulamakta ve yenilginin olus icerisindeki

zamanin, olgunun kendisi kadar degerli oldugunu ifade etmektedir. Kimi zaman ise
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yenilgiden anlam ortaya ¢ikmakta; yasanan dramdan ¢ikan dersler ve geriye kalanlar

dogmaktadir.

Filmlerin ¢ogu, izleyicilerin kendilerini rahatlatmasi ic¢in siradanlik atmosferi
yaratarak, gilindelik yasamin temelini olusturan &geleri kullanarak baslar. Boylece
seyircinin filme katilimi, yakinlik kurmasi saglanir. David Lynch’in (1986) Blue
Velvet’inin agilis sekansinda oldugu gibi on sekansta bir Amerikan kasabasinin
siradanlig1 insa edilir ve bu siradanlik bir olay ile kesilir. Kael (1990) bu tekinsiz
durumu soyle ifade eder: “Baslangigta genis agili ¢cekimler ile 6zenle hazirlanmis
sekanslar parlak ve keskindir; mimarinin her detaymni gordiigiiniizii hissedersiniz,
evlerin ve dairelerin yerlesimini, mobilyalari, saksi bitkilerini ve kadmlarin

elbiselerini. Cok asina oldugu kadar korkutucu...”

Neredeyse her filmde bu kontrast durum bir sekilde islenir. Aksiyon filmlerinde bile
giindelik hayat iizerine islenmis bir durum vardir. Ornegin Tarantino’nun (2003)
yapmis oldugu Kill Bill:Volume 1’de filmin ana karakterinin dldiirmek igin gittigi ve
kiralik katil ile doviistiigii sahnede, kiralik katilin kizinin giindelik hayat rutinleri bu
ana eslik eder. Okuldan eve gelen kiz, annesinden misir gevregi istemektedir. Burada
giindelik hayat tersi bir sekilde, istisnai faaliyeti bolen bir durum olarak giin yiiziine

cikar.

Bir baska Ornek, Jean-Pierre Jeunet’nin (2001) yonettigi Amelie adli filmden
verilebilmektedir. Mr. Collignon’dan intikam almak isteyen Amelie gizlice onun evine
girer; terliklerini daha kiiclik numarali olanlarla degistirir, banyo kolunu tersine
cevirir, dis macununun yerini degistirir. Kisaca Mr. Collignon’un sabah mahmur
gozlerle yaptig1 gilindelik rutinleriyle oynar. Bu durum, giinliik rutinimize ve
cevremizde yaptigimiz ince degisikliklerin gercekten c¢ok yikici olabilecegini ve
kandirilmakta olan diizenli kas hafizasinin giindelik hayatimizla nasil biitiinlestigini
gostermektedir. Dolayisiyla giindelik hayati1 pargalayan siradan, sira dis1 olan, popiiler

kiiltiirti somiiren gizli katmanlari takdir eden 151ltil1 olan1 yakalamamiz gerekmektedir.

4.3.3 Olaganin sinematik gosterimi

Calismanin 6nemli aktorlerinde biri de gilindelik hayati kavramak {izerinde ¢aligmis
olan Perec’tir. Perec (2009) haberlerin ancak siradisi bir durum oldugunda bunu
sundugundan ve geri kalan siradan olanin en az bu siradis1 olaylar kadar Onemli

oldugundan bahsetmektedir: Trenler ancak raydan c¢iktiklarinda var oluyor, dahasi
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6l yolcu ne kadar ¢oksa trenler de o denli var oluyor: ugaklar yalniz kagirildiklarinda
deger kazaniyor; arabalarin tek kaderi ¢inar agaglarina ¢arpmalaridir; yilda elli iki
hafta sonu, elli iki bilango; bunca 6lii ve eger rakamlar artmaya devam ederse, ne ala
haber! [...] Bizi sasirtmay1 ebediyen birakmis gibi goriineni sorgulamak. Kuskusuz
yastyoruz, elbette nefes aliyoruz; yiiriiyor, kapilart agiyoruz, merdivenlerden iniyor,
yemek i¢in masaya oturuyoruz, uyanmak i¢in lizere yataga uzaniyoruz. Nasil? Nerede?

Ne zaman? Neden?”

Perec yarattig1 edebi eserlerin haricinde, her ne kadar pek bilinmese de sinema ile de
ugrasmis, giindelik hayati betimleyen, tanimlayan filmler iiretmistir. Internet Movie
Database’e gore Perec’in filmografisi 11 filmden olusmaktadir. Onemli yapitlari, hem
yorumladig1 hem metnini seslendirdigi, Michel Pamart ve Claude Ventura tarafindan
1975 yilinda iiretilen “La Vie Filmee des Frangais”, yonetmenligini kendisinin
tistlendigi, bu alanda tek deneyimi olan, 1978 yil1 yapim1 “Les Lieux d’une Fugue”,
senaryosunu yazdigi Tiirkceye Ellis Adast olarak ¢evrilen 1979’ta Robert Bober
tarafindan yonetilen belgesel, yine senaryosunu yazdigi, Alain Corneau (1979)

tarafindan yonetilen “Série noire” adli kurgu film olarak 6zetlenebilir.

Dahas1 bircok gergeklestirilmemis film projesinde agirlikli olarak senarist olarak
calismistir. Ayrica sik sik sinemaya gitmis, Eisenstein’in La Ligne Générale’inden
(1929) ve Resnais’in Hiroshima Mon Amour’undan (1959) etkilenmistir. Bu nedenle
Perec, hareketli goriintiiyle ilgilenmek ve film ortamiyla nasil ¢alisacagini test etmek

i¢in birgok firsat bulmustur (Bellos, 2010).

Bu noktada Perec’in (2009) Tiirkce’ye “Olagan-i¢i” adli kitabinin giris boliimiinde yer
alan “Neyin yaklagim1” adl1 b6liim, onun giindelik hayata olan ilgisini ve yaklagimini
ortaya koymak i¢in 6nemli goziikmektedir. Ona gore (2009) hayat, sadece sasali olanin
icinden c¢ikabilirmis gibi gozilkmemektedir ve 6nemli olan olayin kendisidir. Gazete
haberlerinden yola ¢ikarak, sunulmaya deger olanin tren kazalari, grizu patlamalarinin,
tsunamilerin, yikilan kulelerin haber degeri olmasini elestirerek, giindeligin disinda

her seyi igerdiklerinden bahseder.

“Peki gergekten olup bitenler, yasadiklarimiz, 6tesi, biitiin geri kalan nerede? Her giin
olup biteni ve her giin yineleneni, basmakalibi, giindeligi, besbelliyi, ortaklasa olani,
siradani, olagan-i¢ini, arka plandaki ugultuyu nasil agiklayacagiz, onu nasil

sorgulayacak, nasil tarif edecegiz?” (Perec, 2009)
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Bu sorunun cevabini bizi ebediyen birakmis gibi goriineni sorgulamakta bulacagimizi
sOyler. Olagan-i¢i’'nde Perec bu anlasilmasi gili¢ diinyay1 desifre etmek amaciyla
sordugu sorulara cevaplar arayarak, her giin yasadigir bu hayatin dokiimiinii ortaya
koyarak, her giin olana farkli bir bakis agisiyla bakmay1, gériinen satir aralarini gézden

gecirmeyi Onermektedir.

4.3.3.1 Uyuyan adam

Calismayla 1ilgili olan kismi ise bu envanterin hareketli resimlerle olarak ortaya
dokuldiigli, Tirk¢eye “Uyuyan Adam” olarak gecen, Bernard Queysanne ile
yonettikleri Un homme qui dort (1974), 1967°de ayn1 adi tasiyan romaninin sinema
uyarlamasidir. Sadece seslendirmenin var oldugu filmde hikaye oldukga basittir:
filmdeki tek karakter olan genc¢ bir adam, bir giin sinavlarina girdikten sonra
kayitsizliga kapilir ve toplum ile tiim baglarmi keser. Giindiizleri ve geceleri sehri
gezer, yemek yer, sinemaya gider sonunda odasina donerek kiiclik bir cat1 kati
dairesinde bulunan yataginda vaktini gecirir. Tekrar tekrar ayn1 dongiileri yasar.

Filmin sonunda bu durumu kabullenir gibi goziikiir, ya da en azindan 6yle hissedilir.

Filmin striiktiirii, sestina ad1 verilen bir siir teknigiyle kurulmustur. Bellos (2010) bu
durumu s0yle agiklamigtir: “Romanin aksine Uyuyan Adam, matematiksel bir yapiya
sahiptir. Perec ve Queysanne ¢ekim ve kurguda kolaylik saglamasi adina, prologtan
sonrasini alt1 boliime ayirmistir. Alt1 boliimiin her birinde ayn1 nesnelerin, yerlerin ve
hareketlerin gosterilmesi anlam olarak birbirilerinin yerine gecebilmekte ancak farkli
acilardan, sestina teknigine paralel olarak ele alinmaktadir. Metin ve miizik alti
parcanin permiitasyonlarina gore diizenlenir ve karistirilir; bdylece kelimeler, rastgele
anlar haricinde imgeyle alakasiz kalir. Bu alt1 boliime ayrilmis striiktiiriiyle kitap ile
farklilik gosterir. Sestina fark edilmesi gili¢ bir teknik olmasina ragmen, acikca
basliklarina ayrilmasa da filmde fark edilebilmektedir. Perec’in ilk ydnetmenlik
denemesi olmasi sebebiyle calismay1 yapilandirma adina bdyle bir tercihte bulunmus
olabilecegi, ayn1 zamanda teknigin getirdigi kisitlamanin igerigi ortaya koymak adina

yararli oldugu diisiiniilebilmektedir.

Uyuyan adam, tipik bir yasam siirse de, bir adamin giindelik yasaminin karakteristik
aktivitelerinin bir c¢aligmas1 olarak yorumlanabilir. Filmin gorsellestirilmesi de
Perec’in (2009) ayn1 Olagan-i¢i’nde gilindelik hayat1 algilamak i¢in yaptig, giindeligin

dokiimiinii tuttugu gibi tekrar eden sahnelerle donatilmistir; su 1siticist ¢alistirma,
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kahve’yi bir kaba koyma, suyu kabin i¢ine dokme, yatakta, ayaga kalkip ya da pencere
kenarinda kahve igme eyleminin tekrarlanan durumlar1 film boyunca gdzlemlenir.
Dislerini fir¢alar, okur ya da sadece oturur, ¢oraplarim1 yikar ya da plastik bir kap

i¢erisinde onlari izler, tiras olur.

Doksan saniyelik bir sekansta yatak odasina girdigi, yatagini diizenledigi, yataginda
Le Monde okudugu, hazirladigi tost ekmegini pencere kenarma yedigi ve ¢amasirlari
yikamak i¢in kab1 suyla doldurdugu tekrarlanarak gozlenir. Film sadece nesnelerin
algilanmasiyla ilgili degil, ayn1 zamanda Perecvari bir kaygiyla bizi kahve kasiklarin
sorgulamaya, duvar kagitlar: altinda ne oldugunu merak etmemize sebep oluyor.
(Sekil 4.1)

Sekil 4.1 : Uyuyan adamin 90 saniyelik sekansi
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Sehirde ge¢irdigi vakitlerde, glindeliklige ait anlar tasimaktadir. Diizenli olarak ayni
sekilde bar kenarindaki yiiksek tabureye oturmus bir sekilde, biftek ve patatesini
istedigini ve yemesini izledigimiz ¢esitli sahneler, biftegin bir kadeh sarapla beraber
barda nasil servis edilebilecegine dair, kiigiik bir etnometodolojik okumaya da agiktir.
Benzer sekilde tekrarlanan hareketler dizisinde, sinemaya girdigi ve sigarasini yaktigi,
yerine oturmak igin bir el feneri yardimiyla oturmasi gereken yerin gosterildigi

sahneler vardir. Bu tip hareketlerden, pratiklerden bazilar1 artik olmamakla beraber,

istemeden de olsa arsiv degeri tasimaktadir. (Sekil 4.2)

Sekil 4.2 : Sehirdeki giindelik faaliyetleri

Giindelik olan film aracilifiyla nasil gozlemlenebilir sorusunun cevabini Perec,
sinemanin gorsel ve cinasli tekniklerini kullanmanin yani sira, eylemleri tarifleyerek
ve dokiimleyerek, yeni bir form ile Uyuyan Adam vasitasiyla ortaya koymaya
calismakta, eylemlerin tekrarlayan varyasyonlar: ile giindelik dokiimiin hem gorsel

hem de metinsel ¢aprazlamasiyla yeni anlamlar tiretmektedir.
Chantal Akerman ve Perec

Chantal Akerman'in filmleri de Perec'in giindelik olanin izini stirmeye dair bir paralel

evren olusturmaktadir. Perec'in Mekan Fesmekan adli kitabinin, Akerman'in popiiler
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filmi Jeanne Dielman, 23 Quai du Commerce,1080 Bruxelles ile benzer tarihlerde

sinemaya ¢iktig1 diisliniildiigiinde, bu durum tesadiifi degildir.

Her ne kadar Jeanne Dielman (1975) kadinlar ve feminizm temal tartismalarin bir
referans noktasi olarak goriiliiyor olsa da, Perec'e benzer sekilde gilindeliklik
kavramina deginilmistir. Ayrica, Perec’in en eski ve en uzun 6miirlii arkadaslarindan
biri olan Babette Mangolte Akerman’in Jeanne Dielman da dahil olmak {izere bircok
filminde goriintii yonetmenligi yapmustir (Bellos, 1993). Akerman, Mangolte disinda
Perec ile pek ¢ok ortak bir noktaya sahiptir ve bir sekilde Perec’in yazdiklarini sinema
ile test etmistir. La Chambre (1972), Hotel Monterey (1972) ve Jeanne Dielman

(1975), bu calismayla alakali mekan ¢aligmalarinin ¢esitli yonlerini igerir.

Perec’in (2017) Mekan Fesmekan’daki mekansal analizi, bu ¢alisma i¢in énemli bir
noktadir. Yataktan, odadan, daireden, binadan, caddeden evrene kadar, artan bir
Olcekte, mekani okumaya davet etmektedir. Perec (2017) kitabin konusunu bosluktan
ziyade boslugun etrafinda ya da iginde olan sey ya da seyler olarak tanimlamaktadir.
“Bu elimizde fazla bir sey olmadigi anlamina geliyor: Bosluk, elle tutulamaz olan,
gercek anlamda maddi olmayan: Kapsam, disarisi, disarimizda olan, sinirlar1 dahilinde
bir yerden bagka bir yere gittigimiz, bizi kusatan alan, etrafimizi saran mekan.“ Perec

(2017) yatak odas1 ve ikamet etmek iizerine sorular sormaya devam ediyordu:

“Bir odada ikamet etmek ne demektir? Bir yerde ikamet etmek o yere sahip olmak m1
demektir? Bir yer neden ve nereden itibaren biitiiniiyle bize ait olur? Plastik pembe bir
legenin icinde ii¢ ¢ift corab1 yikadigimiz zaman mi? Bir tiipiin lizerinde spagetti
isittigimiz zaman m1? Elbise dolabindaki her biri ayr telden calan biitiin askilari
kullanmis oldugumuz zaman m1? Carpaccio’nun Azize Ursula’nin Diisii’nii resmeden
eski bir kartpostali duvara ¢iviledigimiz zaman m1? Bosa ¢ikan beklentilerin acisini ya
da tutkuyla alevlenen azgmliklar1 ya da ¢iiriiyen dislerin verdigi 1stirab1 tecriibe
ettigimiz zaman m? Perdeleri keyfimize gore c¢ektigimiz, duvar kagitlarini

yapistirdigimiz, parkeleri zimparaladigimiz zaman mi1?”

Benzer bir sekilde Akerman (1972) da La Chambre’de yatak odasinin giindelik
durumunu hareketli goriintiiler ile ortaya koyar. La Chambre (1972), Babette
Mangolte’nin goriintii  yonetmenligini yaptigi, mekénsal agidan ve kamera

hareketleriyle ilging bir kisa filmdir. Kamera tripod iizerine baglanmistir. Once saat
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yOniiniin tersine ii¢ kez hareket eder, daha sonra tersine sallanarak goriintiiyii

kaydetmeye devam eder.

Kameranin hareketleri ile beraber, filmin aym1 zamanda oyuncusu olan Akerman,
kadraja her girisinde farkli bir giindelik eylem sergilemektedir. Bu hareket tekrarlari
Perec’in Olagan-i¢i’nde ortaya koymus oldugu giindelik hayatin dokiimii gibidir.

Kamera not almaya devam etmekte ve manzara tahmin edilebilir olmaktan ¢ikana

kadar, manzara yabancilasana kadar kadinin hareketlerinin dokiimiinii yapmaktadir.

(Sekil 4.3)

Sekil 4.3 : La Chambre’de yatak odasi

Bu o6rnekler bize siradan olanin en banal formunda, bir yatak odasinin kesfedilmesi
durumunun tezahiirlidiir. Ayn1 zamanda kamera dondiik¢e “ribbon” efekti ad1 verilen
bir serit durumu olusturur ve zootrop -duragan resimleri deviniyormus gibi gosteren
bir aygit- benzeri bir goriintii ortaya koyar. Ote yandan kamera, bizi odanin ¢evresinde
bir yatak odasinda yasamaya iliskin ¢esitli giinliik aktiviteler izlemeye davet eder.
Lavabonun i¢inde yemekler, masada yemek yenmesinin bir kanit1 olarak, iizerinde su
1s1ticis1 bulunan bir mutfak, yazi masasi ve dolap vardir. Odada yatan kisiyle birlikte
filme alinmis, yasanmis bir alandir. Kamera dondiikce, odanin gorsel envanterini
olusturur.Tek bir sekansta yakalanan potansiyel giinliik aktivitelerin bir dokiimiidiir.
Onceki boliimde incelenmis olan Perec’in Uyuyan Adam’1 kent anlariyla biitiinlesen,
bir y1l igerisinde gerceklesmis eylemlerin tekrarlar1 lizerinden bir gilindelik hayat
anlatim1 ortaya koymaktadir. Onun filmi giindelik anlarin bir taksonomisini
olustururken, Akerman’imnki tekil bir olusumdur. Her ikisi de film yapimciligim

giindelik hayati tanimlamak iizerine kurar ancak farkli yaklagimlar sunar.

Yatak odasi lizerine bir diger 6nemli 6rnek Godard’in Charlotte et son Jules’tur.
Zamanin ve mekanin birlikteligine inanan Charlotte ve Oglu”, hizli ve tempolu bir
kadin ve erkek arasinda gecen diyaloga -monolog da denilebilir- sahip, komedi
filmidir. Kiz dis fircasin1 almak i¢in geri donmiistiir ve erkek iligkilerinde yaptigi

hatalar1 anlatarak, ona ders vermeye calismaktadir. Cekim ve diizenleme stratejisi iki
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protagonist tarafindan odanin mekansal deneyimine izin verir. Belmondo yatakta
uzanir ya da oturur, masada daktilosunda birkag¢ climle sey yazar, lavaboyu kullanir ve
sokaga acilan ufak balkona ¢ikar. Bu kisa zaman diliminde Godard'in filmi, 60’lara ait

bir yatak odasinin, ayn1 Uyuyan Adam’daki, glindelik yasam pratigini ortaya koyar.

(Sekil 4.4)

5:]‘

Ni

..gli dicelche si sarebbe buttatal
F" ‘
alla mestra
AN

~non e quel genere i personaggio
che puoi'trovare divertente.

A

o\
..va bene, maifare/laidonna Tjilavevo detto
di strada‘in'un salone.. chelse mijavessi lasciato..

il 5

gv

Finalmente potro
affacciarmi alla finestra.. lo non I'ho mai fatto,..

Sekil 4.4 : Yatak odasinin giindelik pratikleri
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4.3.3.2 Jeanne dielman, 23 quai du commerce,1080 bruxelles

Film, ogluyla birlikte Briiksel'de bir apartman dairesinde yasayan orta yash bir kadinin
hayatindaki ii¢ giinii ele aliyor. Bir dul olan kadin her 6gleden sonra 17:00 ile 17:30
arasinda evde hayat kadinlig1 yaparak gelirini saglamaktadir. Film giindelik rutinlerin
ekrana yansimasindan olusmaktadir. Giinliik rutini patatesleri yakmasaydi sonsuza dek
stirebilecek gibi goziikkmektedir. Rutininin bozulmasi giindelik hayatinin ritmi
kesintiye ugramasina ve tg¢iincii giin miisterisini yatak odasinda 6ldiirmesine sebep
olur. Film {i¢ saat yirmi dakika siirmekte ve olaylarin gergek zamanl gerceklestigi
genellikle li¢ ya da dort dakika siiren uzun ¢ekimlerden olusmaktadir. Bu tekrarlayan
olaylarin sikiciligima sebep olmasi gereken durum, giderek onlarin yapilarina ve

onemine olan dikkatimizi artirmaktadir (Bergstorm, 1977).

Filmlerde glindelik tasvirin fonksiyonunun énemine deginen Deleuze (1989), Jeanne
Dielman hakkinda yaptigi aciklamada, Chantal Akerman’in “doygunluktaki
hareketleri” gostermek istediginden bahseder. Sinematik giindelik durum, Deleuze’iin
“zaman-hareket” kavraminin temel bir bilesimidir. Ozellikle II. Diinya Savasmin
sonunda ortaya ¢ikan Italyan neo-realist hareketiyle, Jeanne Diellman ile

iliskilendirilebilecek, de Sica’nin Umberto D adli filmi ile iliskilendirmistir.

Fakat daha 6nemlisi Deleuze (1982) giindelikligin, potansiyel rahatsizliklarin ortaya
¢ikmasi i¢in gerekli bir durum oldugunu 6ne siirmekte ve durum ne kadar siradansa,
ortaya c¢ikacak durumun rahatsizlik seviyesinin artacagindan bahsetmektedir. Bu
argiiman Jeanne Dielman’in patates pisirirken yasadigi durumun, bir cinayete sebep
olmasina ornektir. Deleuze giindelik hayat karsisinda sinir durumlarin varligindan
bahseder ve giinliik durumlarin, bir sinir durumu ortaya ¢ikaracak “6lii kuvvetleri”
serbest biraktifindan bahseder (Deleuze, 1989). Burada bahsedilen giindeligin
sinemada varliginin ortaya konmasi degil, bu sinir durumlarin ortaya ¢ikmasi i¢in bir
astar olarak kullanilmasi ile ilgilidir. Bu noktada daha once bahsedilmis olan
giindelikligin sekteye ugramasi ile ilgili olan boliimde bahsedilen ile benzerlik
tagimaktadir. Her giin siiren bu siradan eylemler dizisinin bir sonucu olarak varlik

bulur.

Film ii¢ saat siirmekte ve bu ii¢ saat icerisindeki eylemleri gergek zamanli —eylem
sliresi- olarak ortaya koymaktadir. Akerman (Akerman ve Martin, 1979) bu uzun

sekanslarin varligindan ve kamera agilarindan soyle bahsetmektedir:
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“Sahneyi ¢ekmenin ve o filmi ¢ekmenin tek yolu, kadimin yiiz parcaya boliinmesini
engellemek, aksiyonu ylizlerce yerde kesmekten kaginmak, dikkatlice bakmak ve
saygili olmakti. Kadrajlar, ona ve i¢indeki hareketlere saygi gostermek i¢indir [...]
Kameray1 nereye koyacagimiz konusunda cok fazla secenegimiz yoktu, ciinkii a1

cekimi yapmak istemedim. Hepsinin miimkiin oldugunca diiz olmasini istedim.”

Buna iliskin, Jeanne Dielman (Delphine Seyrig), kamera ya ona ya da yana bakacak
sekilde, her zaman ¢ercevenin ortasinda yer almaktadir. Kamera onu {i¢ giin boyunca,
mutfakta, koridorda, yatak odasinda, banyoda ve yemek odasinda ayni pozisyonda
oturur halde g¢ekerek zaman icinde giinliik hareketlerinin dikkatli bir sekilde agim
ormektedir. Bu noktada mekana oldukg¢a yer veren bir filmdir. Kamera protagonist
mekani terk ettikten sonra bile gosterime devam ederek normalde seyircinin dikkat
etmedigi detaylarin fark edilmesi saglanir. Koridor, mutfak, yemek odas1 gibi alanlarin
her detay1 seyirciye, protagonistin patates soyarken ki monoton hareketleri gibi,

izleyicinin tiim detaylar1 kavramasina izin verecek sekilde yansitilir.

Filmde mutfak gibi kiiclik bir alan i¢in, dik acida iki bakis acist kullanilmaktadir.
Birincisi mutfagin girisinden iceriye bakan ve yan duvardan lavabo ile ocaga bakan
ikincisi. BOylece goriiniis ile kesit-goriiniisiin arasinda gidip gelen bir bakisa sahip
olunmaktadir. Bu tiirden planimetrik ¢ekimler daha sonra Wes Anderson gibi

yonetmenlerin ilgisi haline gelmistir. (Sekil 4.5)

RECEPT FONN

Sekil 4.5 : Grand Budapest Otel’in resepsiyonu

Bu noktada Akerman’in i¢ mekanlar sergilerken kullandig1 bu siireklilik saglayici

diizenleme ile modern bir yontem ortaya koymus denilebilmektedir. (Sekil 4.6)
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Sekil 4.6 : Jeanne Dielman’da oturma odas1

Mutfak sahneleri sistematik bir sekilde tasvir edilir. Bir kitab1 olsayd: eger “mutfagin
giindelik kullaniminin sinematik gosterimi” olurdu. Bununla birlikte var olan,
“mimarlara ve tasarimcilara herhangi bir bina projesinin yaratilmasi i¢in gergeve
olusturan temel bilgi kaynag1” olan Neufert’e benzeyecektir. (Sekil 4.7) Ayni1 zamanda
Kitapta bulunan prototip mutfak ¢izimleriyle bir karsilastirma yapilabilmektedir. (Sekil

4.8)

Sekil 4.7 : Neufert mutfakta ¢aligma prensipleri
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Sekil 4.8 : Jeanne Dielman’da mutfak kullanimi

Sinema ekranina, birgok insanin yasadigi siradan hayatlarin, olagan miistereklerin bir
tasviri yansitiliyor. Giindelik rutinin bikkinlig1 ve yarattig1 dehsetin -genellikle kapali
kapilar ardinda yasanan ve nadiren bilyiik ekranlarda yansitilan- bir tasviri olarak
ortaya ¢ikmaktadir (Chamerette, 2013).

Akerman, normalde sorgulamayacagimiz ya da lizerinde diistinmedigimiz giindelik
rutinimizle yiizlesmemizi istemektedir. Mimarlar icin ise bu durum Jeanne Dielman
ile glindelikligin ve ev hayatinin mekansal pratigini ortaya koymasi agisindan dnem
kazanmaktadir. Onun asir1 gercekgiligi ve tekrarlarla yasanan bir yabancilagma hissi

yaratmasi Perec’in ¢aligmalariyla benzerlik tasimaktadir.
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5. FILM ANALIZLERIi: LA HAINE, CLOCKERS, FISH TANK

Buraya kadar 6zetlenen iligkiler biitiinii filmler lizerinden okunmaya calisilacak, farkli
yonetmenler tarafindan kullanilan farkli cograflardaki toplu konutlarin nasil temsil
edilmekte oldugu, hangi durumu ortaya koymak i¢in secildigi giindelik hayat ve mekan
iliskilerinin hangi baglamda, nasil kullanildig: irdelenecektir. Buna gére i¢ mekanlar,
ortak kullanim alanlari, toplu konut bolgesi i¢indeki ya da c¢evresindeki konut harici
mekanlar ve kent ile iliskisini aktarabilecek ulasim meselelerine deginilmeye
calisilacaktir ancak unutulmamalidir ki bu iliskiler biitiinii farkli yonetmenler
tarafindan ifade edilmeleri sebebiyle anlatinin ele alis bi¢imleri farklilik

gostermektedir.

5.1 La Haine

5.1.1 Ozet

Paris’in disinda bulunan toplu konutlar, Abdel adinda bir gencin polis nezaretinde
yaralanip hastaneye kaldirilmasiyla sarsilmistir. Bolgede isyan ¢ikmis ve polis ile olan
gerilim siirekli devam etmektedir. Konutlarda yasayan ii¢ arkadas, Vinz, Hubert ve
Said de bu isyanlara katilmis, bu isyanlar sirasinda ise Hubert’in spor salonu enkaza
donmiistiir. Vinz arkadaglaria bir polis memurunun kaybettigi tabancayr buldugunu
ve Abdel oOliirse bununla intikamini alacagini sdylemektedir. Gengler giinii etrafta
takilarak zaman gec¢irmeye ¢alismaktadirlar ancak gerilimin dorukta oldugu bolgede
kendilerine sakinlesebilecek bir yer de bulmakta olduk¢a zorlanmaktadirlar. Bunlarin
ertesinde, yeni duraklar1 Said’in borcu oldugunu sdyledigi arkadasi Asterix’in
Paris’teki evi olur. Evde gelisen olaylar sonucunda Vinz Asterix’i silahla tehdit ederek
aralarindaki anlasmay1 bozarak evden kacarlar. Aceleyle kacarlarken yolda polise
yakalanirlar, Hubert ve Said tutuklanir. Bir siire karakolda zaman gecirdikten sonra,
serbest birakilirlar. Uglii tren istasyonunda bulustuktan sonra, son giden treni
kacirirlar. Ardindan bir aligveris merkezinde uyurlar ve Abdel’in 61diigiinii belirten bir

habere uyanirlar. Bunun iizerine sinirlenen Vinz bir trafik polisini silahla vurmay1
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hayal eder ancak arkadaslar1 bu hayale karsi ¢ikip onu engellemeye ¢alisir. Daha sonra
sokakta birka¢ dazlagin saldirisina ugrarlar. Vinz aralarindan birini yakalar ve basina
silah1 dayar. Neredeyse kontrolden ¢ikmak iizeredir ancak Hubert onu engeller.
Konutlara donerler. Vinz basina is agacagiin farkindadir ve kurtulmasi igin silahi
Hubert’e verir. Uclii ayrildiktan sonra Said ve Vinz bir polis memuru tarafindan
durdurulur. Polis Vinz’i silahiyla korkuturken silah alev alir ve Vinz &liir. Dehget

icinde kalmis Hubert olay1 izler ve silah1 polis memuruna dogrultur.

5.1.2 Fransiz banliyolerinde toplu konutlar

Diinyanin biiyiik sehirlerinin ¢ogunda kent ve banliyd arasindaki kontrast Paris’teki
kadar belirgindir. Kentin ger¢cek smirlari asilip periferiye varildiginda, aniden
merkezin sirali mimarisi kendisini kargasaya birakir. Paris banliyoleri 1900°den bu
yana biiylik ol¢ilide biiylimiis ve suan Fransa’da her dokuz kisiden birine ev sahipligi

yapmis olsa da ¢ogu bilinmeyen topraklardir.

Ikinci Diinya Savasi’ndan sonra, hem kirsal kesimden hem de kolonilerden gelen
gocmenler istthdam i¢in kente gog ettiklerinde, ciddi bir konut kitligina yol acan,
Paris’te yasanan ekonomik patlamayla beslenen bir baska sinir disi etme dalgasi
bagmlamistir. Les Trente Glorieuses -muhtesem otuz yil- olarak adlandirilan, 1945’ten
1974’¢ kadar gegen siirede yasanan ekonomik gelismede, kentin eteklerinde yer alan
gecekondu -teneke mahalleler- bolgeleri, modern konutlar iiretmek igin yikilmig ve

banliy6lerde biiyiik bir biiyiime yagsanmistir (Ross, 1996). Bunlarin bir ¢ogu belediye

destekli sosyal konutlar, “Grand Ensembles” adi verilen yap1 bigimleridir (Wong ve
Goldblum, 2016). (Sekil 5.1)
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Sekil 5.1 : La Noe konutlarinin havadan goériintimii

Kristin Ross’a (1996) gore, yapili cevrenin %24ii hijyen ve giivenlik bahanesi altinda
yikilip yeniden insa edilmistir ve bu donemde Paris’te yasayan is¢i sinifi sayis1 %44
artarken, kadrolu yonetici sayis1 %51 oraninda artig gostermistir. 20.yy ’1n ikinci yarisi

boyunca hizla modernlesen sehir, giderek politika olarak 1rk¢1 bir tavir sergilemistir:

“Fransiz modernlesmesi ve onu taclandiran baskent, yeni kentsel ayrigmanin sonucu
olarak kendilerini ¢eper disinda bulan, biiyiik 6l¢iide Afrikali gogmenlerin olusturdugu
toplulugun Ttzerine kuruldu. 1969°da her alti kisiden birisi, toplu konutlarda
yasamaktaydi. Cogunlukla beyaz iist ve orta smiflar ise Paris ¢eperi igerisinde,
giiniimiizde bilindigi sekilde yasamaya baslamistir. Toplu konutlarda ise bahsedildigi
gibi goemenler ve isci sinifi oturmaktaydi.” (Ross, 1996)

1950’lerden itibaren Cezayir, Tunus ve Fas’tan is i¢in gd¢ eden banliyddeki diistik
vasifli fabrika is¢ileri, 1970’lerin sonuna dogru gittikge artan bir sekilde isten
cikarilmakta ve kendilerini igsiz bulmaktaydilar. 1975-1990 yillar1 arasinda Fransa’da
1.3 milyon sanayi is¢isi isini kaybetti ve toplu konut alanlarinin ¢ogu, bu durumdan

etkilenen bolgelerde yogunlast: (Body-Gendrot, 2000)

Endiistriyel krizin sosyal etkilerinden endise duyan politikacilar, esitlige dayanan
planlar ve kolektif bir Fransiz milliyetci sdylemini ifade ederek, bu dengesiz durumun
etkilerine karsi formiil iiretmeye calistilar (Balibar, 1991). Ornegin Mitterand
doneminin sosyalist hiikiimeti, Fransa’nin banliyd bolgelerini rahatsiz eden sorunlar
ele almak i¢in, bir kentsel canlandirma hareketi olan “Banlieues 89 adinda bir dizi
toplu konut projesi gerceklestirdi. 100°den fazla proje (Roberts, 2000)
gerceklestirilmis olsa da, 1991°de muhafazakar hiikiimetin secilmesiyle program
resmen sonra erdi. Estetik kaygi ve toplumsal ayrigmanin engellenmesi {izerine
yapilan vurguya ragmen projeler bu durumlara yeterli katkiyr saglayamadi ve

banliyolerdeki sosyolojik ve ekonomik olumsuz kosullar devam etti.

1991 yazinda, gengler ve polis arasindaki gerilim Lyon ve Marsilya ya da si¢cradi. Aym
zamanda bu durum, genclerin, banliydlerdeki sosyal ve fiziksel ¢iirtimenin sorumlular
olarak, lanse edilmeye baslandi (Wacquant, 2015). Bu hem politik séylemde hem de
medyada tekrarlandi. Banliyolerdeki genglik, cok az sey yapan ama her tiirlii yasa dis1

faaliyete bulasan gengler olarak tehlikeli bir sosyal sinif olarak goriildii (Cesari, 2005).
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5.1.3 Isyan; bir banliy6 anlatist

Izleyici La Haine’nin hikdyesinden ne ¢ikarabilir? HikAyenin ne kadar1 bu ii¢ erkegin
yirmi saatini, ne kadar1 bu toplu konutlardaki yasami ve polis ile sakinleri arasindaki
catismayi aktariyor? Bu sorular1 cevaplamaya yardimci olacak bazi ipuglari var, ancak
hikdyenin tamamin1 anlayabilmek i¢in bir miktar arka plan bilgisine ihtiyag var. Bir¢ok
kurgu filmde, anlat1 sorular1 veya gizemler nispeten basittir. Cocuk kiza agkini itiraf
edecek mi? Katil yakalanacak m1? gibi. Ancak La Haine’in merkezinde su soru var.

Silah kullanilacak m1? Biri zarar gorecek mi?

Bu hikayenin goriinen yiiziinde beliren hikayeye ait bir sorudur ve arkasinda daha
bliyik muammay1 barindirmaktadir. Bunu filmin icerisinde birka¢ defa gecen
“Jusqu’ici tout va bien” ifadesinden anlayabiliyoruz. 50. Kattan atlayan adamin yere
diiserken kendine siirekli olarak “Buraya kadar her sey yolunda” olarak hatirlattigi bu
s0z, filmde iiciincii kez tekrarlandiginda mecazi olan diisenin ayn1 onlar gibi toplumun
kendisi oldugu gondermesi yapilir. “Nefret” olarak tanimlananin ise, toplumu tahrip
eden yikici giic oldugunu isaret eder. Bu ifadelere gore anlati, belirli bir estetikle

cekilmis olsa da umutsuzlugun ne oldugunu tartigsmak i¢in bir zemin yaratir.

“Atmosfer, hikdyeden bile once asil anlatmak istedigimdi. Bu mesajin kendisiydi.
Atmosfer ve filmin ismi... Metisse -ilk filmi- ve La Haine’de hikayeyi bilmeden 6nce

sonunu biliyordum. Her sey son ile son birkag saniye ile ilgili.” (aktaran Vincendeau,
2005)

La Haine ve zamanin kullanimai siki bir sekilde tanimlanmistir. Genglerin giin boyunca
yiirliyerek gecirdikleri zaman, filmde ara hatirlatici gostergesiyle boliiniir. Giindiiz
vaktinden sabahin ilk 1s1klarina kadar tiim geceyi ayakta gecirirler.Bu durum genglik
anlatilarina has genel bir yaklagim olarak tariflenebilir. Biitiin gece ayakta kalma ve
bu sebepten yolda kalmais, toplu tasima araglar1 kullanamama gibi nedenlerle disarida
mahsur kalma ihtimali de artar. Ancak, sinirlt bir zaman dilimindeki konsantrasyonun
cogu, gerginligi arttirmaya ve siiphe yaratmaya yardimci olur. Izleyicinin
gerceklesmesi beklenen bir eylem i¢in heyecanini artirarak, seyircinin de duygusal bir
sekilde katilmas1 amaglandig1 sdylenebilir. Bu siiphe, izleyiciyi bilgi ile besleyerek
calisir, ancak daima bir seyi geri tutar. La Haine'de siiphe kaynagi, silahin ve Abdel'in
hastanedeki durumudur. Abdel oliirse, Vinz bir polis memurunu o6ldiirme sozi

vermistir.
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Dolayistyla seyirciye zamanin aktarimi igin kullanilan bagliklar, gerilimi artirmak i¢in
anlat1 lehine calisir. Vinz, aptalca bir sey yapmadan dnce kendi kontroliinii daha ne
kadar siirdiirebilir? Abdel daha ne kadar hayatta kalacak? Geg¢en zaman sembolik
olarak da olsa igliyor. Vinz, patlamaya hazir bir bomba gibidir. “Simdiye kadar her sey
yolunda” olma durumunun bir metaforu olarak, hatirlatma etkisi gosterir. Bu gecen
vakti tarifleyen zaman eklerinin, anlati ile ger¢ekten bir iliski igerisinde olup olmadigi
da siipheli goziikmektedir. Kassovitz (aktaran Vincendeau, 2005) roportajinda bunun
haber ve siradan insanlarin yagsamlarini1 konu alan televizyon programlarina atif olarak
kullandigindan bahseder. Bu bir ¢esit anlik durum gilincellemesi gibidir. Genel olarak
La Haine’deki anlati zamaninin manipiilasyonu, bir huzursuzluk duygusu
yaratmaktadir. Buna karsilik, isyan haberlerinin filmin acilisgindaki montaji,
rahatsizligin yarattigi adrenalini vurgulamaktadir. Konutlardaki isyan, yasamin

anlamsizligina kiyasla daha amacl bir sey olarak goriinmektedir.

Zamani manipiilasyonu acilis sekansinin montaji ile sinirhdir. Ugiiniin ayrildigi ve
eylemin paralel zaman oldugu tek an, Said ve Hubert’in tutuklandig1 Vinz’in sinema
ve boks macgina gitmek i¢in kagtigr zamandir. Anlatim agilis boliimiiniin baslarinda
eylem {iglinli ayr1 ayn takip etmekte ancak daha sonra birleserek ortaklagmaktadir.
Yine burada saat, izleyicinin bunun geleneksel bir dogrusal anlati oldugunu

diistiinmesini de 6nlemis olur.

“...izleyicinin dogrusal bir olay orgiisii takip etmediklerini, belli bir zamanda olayla
kars1 karsiya olduklarin1 anlamasini saglar. Saatler geciyor ve son bir anda kesin bir
sey olacak. Bu yiizden seyirci olay Orgiisii olmadigina aldirmiyor, bir giinliikk veya

haber raporu gibi.” (aktaran Vincendeau, 2005)

Cok dikkatlice insa edilmis bir olay 6rgiisli var olmasina ragmen Kassovitz, izleyici
icin Oonemli meselenin anlati eylemlerinin takip edilmesi degil, karakterlere ve
durumlarina karst duygunun gelismesi ve gerginli§in artmasinin sonuglarinin ne

olacagini diisiindiirmek istemis de olabilir.

Filmin tanittmimin yapildig1 ropotajlarda Kassovitz, 18 yasindaki siyahi bir gencin
1992°de sorgulama sirasinda bir polis memuru tarafindan 6ldiiriildiigii gercek bir olaya
deginmistir. (Kassovitz, 1995) Filmin acilis sekansinda kullanilan goriintiiler Makome
M’Bowole’nin 6ldiiriiliisii sonrast ¢ikan olaylardan pargalar kullanilir (Vincendeau,

2012). Abdel karakterinin vurulmasinin yarattigt durumun O6nemi de burada
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yatmaktadir. Tabi ki gergek bir olayr anlatmak, anlatiy1 ger¢ek¢i yapmaz. Haberlerde
gecen olaylardan Oykiiler alan filmler zaten kamuoyunun bir pargasi oldugundan
tartismaya agik bir yapiya sahiptir ve La Haine’i 6nemli yapan da tam da bu sosyal

uzantilaridir.

La Haine’in agik anlati yapist izleyicinin materyalleri anlama ve kendi hikayesini
yazmasina davet etmektedir. Daha dnce bahsedildigi gibi Hollywood filmlerinin yapis1
kapalidir ve izleyicilerin tamamlanmamis uglar1 birlestirmesine miisait degildir ve film
bir sonuca baglanir. La Haine Kassovitz’in sdylemleriyle desteklenebilecek sekilde
politik bir filmdir. Buradaki politik sdylemi sosyal ve kiiltiirel iligkiler {izerinden
degerlendirilebilmektedir. La Haine’de gecen olaylar gercege dayanmaktadir ve
yasanmig, yasaniyor ve yasanacak olanin bir arada bulundugu bir dizi eylemi tarif

ediyor gibi goziikmektedir.

5.1.4 Karakterler ve mekanlar

La Haine alisilmisin disinda bir degil ii¢ protagoniste sahip bir film. La Haine’de
Hubert, Said ve Vinz rolil ortaklasa kullanmalarina ragmen es karakterler degillerdir.
Hepsi ayni toplu konutta yasiyor olsalar da farkli etnik - Afro-Fransiz, Magrip ve
Yahudi- kokendendirler ve toplumdaki baski altindaki gruplar1 temsil etmektedirler.
Bir noktada ortaklasirlar, onlar toplu konutun issiz is¢i smifi geng erkekleridir.
Temsilci olsalar da ti¢ karakter farkli kisisel niteliklerle ayirt edilir. Hubert, goriiniiste
en yasli ve en deneyimlidir. iliskileri acisindan en olgun ve akli basinda olandur.
Filmde bunun ipuglari, ciddi sug islerine karisip yakalanmadan ¢ikmasindan ya da
Fransiz donanmasinda gorev yapmasindan anlasgilir. Vinz ise aralarinda en kaba
olanidir. Dolasirlarken inek gormesi, onu bir sizofren olarak algilanabilmesine yol
acmaktadir. Ayn1 zamanda siddetin kenarinda bir goriintii ¢izer. Said ise aralarinda en
genci, agz1 bozuk fakat zeki bir goriintii ¢izer. Bu kisisel nitelikler karakterlerin ev

yasamlarindan da gézlemlenebilmektedir.

Hubert, giiclii Afrika miras1 olan kimligi ile gen¢ bir adam silueti ¢izmektedir.
Odasinda, satmak i¢in sagladig1 hasadi ayirirken, duvarda Muhammed Ali'nin afisleri
ve 1968 Meksiko Olimpiyatlari'nda siyahi giicli sembolize eden selami veren Afro-
Amerikali atletler Tommie Smith ve John Carlos’u goriiyoruz. Bu imaj ayni zamanda
siyahi kiiltiir tarthinin en 6nemli anlarindan biridir. Odasinda da bu kiiltiire ait “reggea”

¢almaktadir. (Sekil 5.2)
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Sekil 5.2 : Hubert’in odas1

Vinz, Amerikan kiiltliriiyle iliskilendirilebilecek Taxi Driver (1976) filminde
tanidigimiz Travis Bickle karakteri gibi ayna karsisinda sergiledigi performans ile
tanitir kendini. Ayrica Yahudi kokenlerinden de kopmamaktadir. Riiyasinda halk

miizigi esliginde dans etme hayaliyle bu da agik¢a goziikmektedir.

Magribi olarak tahmin edebilecegimiz Said karakterini ise evinde gérememekteyiz.
Bu sebeple onun karakterine dair ipuglarina sahip olunamamaktir ancak belki de bu
diger iki karaktere gore toplu konutlarda daha baskin kiiltiire sahip olmalarindan
kaynakliyor olabilir. Karakterler ilgili bir diger 6nemli nokta ise, karakterlerin kendi
isimleriyle filmde yer almalaridir. (Vincent Cassell, Hubert Kounde, Said Taghmaoui)
Muhtemeldir ki Mathieu Kassovitz’in bu tercihindeki sebeplerden biri karakterlerin

kendi kultirlerinde de benzer kodlarin olmasidir.

Bir diger 6nemli nokta filmde bu {ii¢ erkegin de baba figiirii yoktur. Vinz’in
biiyiikannesi ve teyzesi, Hubert’in annesi, kiz kardesi, diyaloglardan anladigimiz
kadariyla erkek kardesleri, Said’in kiz kardesi ve ablasi oldugunu gorebiliyoruz.
Uciiniin de kiz arkadasi yok. Filmdeki tek yasli karakter tuvalette karsilastiklari
Yahudi dededir. Gengleri yonlendirebilecek ya da nasil davranmalarini sdyleyen bir
erkek ebeveyn figlirii bulunmamaktadir. Dolayisiyla bu gostergelere bakarak bu

filmin maskiilen bir anlat1 oldugunu sodyleyebiliriz.
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Filmin mekanlar1 toplu konutlar ve sehir merkezinin secili alanlaridir. Toplu konutlar

bambagka bir karakterdedir. Burasi ruhsuz bloklarin egemen oldugu, 1ss1iz kamusal

alanlardan olusan bir ortamdir. (Sekil 5.3)

Sekil 5.3 : La Haine’de 1ss1z kamusal alanlar

Said bloklarin ortasinda Vinz’e seslenerek etrafini cevreleyen bloklarin bir
kanyonmusg¢asina algilanmasina sebep olur ve ayni zamanda mahremiyet

yoksunlugunu g¢evre sakinleriyle girdigi bir tartigmayla ortaya koyar. (Sekil 5.4)

Sekil 5.4 : Kamusal alanlar1 ¢evreleyen bloklar
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Konut bolgesi hakkinda yapilan haberler, ¢cevre sakinlerine kotii davranilmasina sebep
olmaktadir. Haber ekibinin ii¢ gence uzaktan yapmaya calistigi roportajdan da bu

durum okunabilmektedir. Hubert kendilerine vahsi biriymisgesine davranan haber

ekibine, burasinin bir hayvanat bahgesi olmadigini sdylemektedir. (Sekil 5.5)

Sekil 5.5 : Genglerin kisa siireli duraganligi

Ayni zamanda konunun haber degeri ise belli ki konutlarda yasamayan orta sinif

izleyici i¢in egzotik bir deger tagimaktadir.

Kassovitz’in ¢ekimleri La Noe’de yapmaya karar vermesi ve bu bolgedeki insanlari
tanimaya calismasi, ¢evreyi yeniden insa ederek mekanin nasil bir yer oldugunun
izleyici tarafindan hissedilmesi yerine, yasanan olay-mekanin gergek oldugu fikrini
asillamaya calismasindan kaynaklanmaktadir denilebilir. Vincendaeu (2000), se¢ilen
bolgenin diger ¢ok katli bloklarin bulundugu yerler kadar 1ssiz olmadigint ancak
Paris’te kapali olan bir otomobil fabrikasinin isgileri i¢in insa edilmis bir konut blogu
modelinde oldugunu belirtmektedir. Ayn1 zamanda boélgede issizlerin sorunlar iyi
bilinmekte ve ¢ocuk parki sahnesinde yer alan gazeteciler ile yasanan problemin dogru

bir sekilde ele alindigindan bahsetmektedir.

5.1.5 Toplu konutlarda giindelik taktikler

Film, daha 6nce de bahsedildigi gibi li¢ gencin, konutlardaki 20 saatlik giindelik ele

almaktadir. Issiz olduklar1 anlagilan gencler, giin igerisinde yiiriiyerek vakit
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gecirmektelerdir. Bu yiirlime eyleminin temel sebebi sadece ulasim degil aymi

zamanda duragan bir mekan (Sekil 5.6) bulmalarina engel olan polis unsurudur.

Sekil 5.6 : Genglerin mekan arayisi olarak catilar

Buradan yola cikarak karakterlerin gilindelik hayatta yaptiklar1 eylemleri Michel de
Certeau’nun (2009) siradan insanlarin giindelik eylemlerini kesfetmeye calistigi, erkin
dayattig1 strateji karsisinda, tiiketicilerin sadece tiiketme eyleminde olmadigi ayni
zamanda bir iiretim ortaya koydugu ve bunun taktik olarak nitelendirdigi Giindelik
Hayatin Kesfi adli kitab1 {lizerinden bir degerlendirme yapabilmek miimkiindiir.
Giindelik aligkanlik, tutum ve uygulamalari genel hatlariyla ortaya konmaya ¢alisildig:
kuramda amag eylem ve iiretme tarzlarini ortaya ¢ikarabilmektir. Bu eylem tarzlar
toplum i¢indeki yasamda yaygin olup, sosyokiiltiirel iiretimin gelisimiyle orantili

olarak kendilerini ya duraganlik ya da diren¢ bi¢cimlerinde gdstermektelerdir.

Kullanim olarak da nitelendirilebilecek bu eylemler, ayn1 edebiyatta yazi tarzini ya da
bicemini ayirt edilebildigi gibi farklilagabilmektedir: yiirimenin, okumanin, iiretmenin
vb. tarzlari. Buradan yola ¢ikarak Certeau (2009) su 6rnegi vermektedir: “Paris'teki ya
da Roubaix'deki bir Magripli, dogdugu Kabiliye'ye 6zgii "oturma" tarzini (bir evde ya
dabir dil i¢inde oturma) , ona HLM'i (Fransa' da genelde gd¢gmenlerin oturduklari ucuz
toplu konutlar) ya da Fransizcay1 dayatan sistemin i¢ine sokar. Ona belli bir mekani
ya da bir dili zorlayan diizende, bu diizeni kullanma tarzina uygun bir oyun uzami

yaratir.”
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Ornekte bahsedildigi gibi ortada bir erk unsuru, miilkiyet ve kendine ait olmayan
miilkiyet icerisinde kendine ait bir alan agmaya calisan bir 6teki vardir. Bu giicler
arasindaki arasindaki iligkilerin ancak bir erk 6znesinin, ki bu isletme ordu, kent,
bilimsel kurum olabilir, yalitilabilir oldugu anda gergeklestirebilecegi oyun ya da
hesaplagsmalar strateji olarak tanimlanir (Certeau, 2009). Strateji uygulamasi, her
seyden Once belirli bir aidiyet olarak cergevesi c¢izilen bir mekanin varligin1 6n
kabuliiyle, bu mekan1 hedeflerden ya da tehditlerden olusan disardakiler kiimesiyle
kurmus oldugu iliskileri yonlendirebilecegi bir iis olarak kullanir. Otekinin gériinmez
giicleriyle etki altina aldig1 bir diinyada 6zel bir miilkiyetin sinirlarint ¢izmektir s6z

konusu olan (Certeau,2009).

Zayifin sanati1 olarak tanimlanabilecek taktikler ise giindelik yasamimizdaki pek ¢ok
aliskanlik, tutum ve uygulamayi icerir. Okumak, konusmak, dolasmak, pazara gitmek,
ya da yemek gibi en siradan eylemler taktik tiiriindendir ve “eylem, uygulama ve
tiretim tarzlariin” biiylik bir bolimii de taktiktir: “Zayif olanin, gili¢lii olana karsi
basarilari, dolap, oyun ve diimen ¢evirme sanati, avcilara 6zel hileler, tuzaklar, el
cabuklugu, cok bi¢imli dykiinmeler hepsi taktiktir (Certeau, 2009). Taktik mekan
olarak sadece Otekinin mekanini kullanir ve erkin kontroliinde actig1 ¢atlaklart hassas
ve diizenlenmis bir bicimde kullanmasi gerekmektedir. Buraya kadar bahsedilen
0zetge, bir erk unsurunun varligi, bu unsurun stratejilerinin uygulandigi mekan, zayif
olan ve onun kendisine yabanci, kendinden olmayan gii¢lerden ¢ikar saglamak i¢in

olusturdugu taktiklerdir.

Filme bakildiginda, tam da Certeau’nun 6rnek verdigi gibi, Magripli Said, Yahudi
Vinz ve Afro-Fransiz Hubert hikdyenin Gtekilestirilmis 6zneleridir. Proje bu tig¢ gence,
duragan giivenli bir mekan saglamazken, careyi biitliin glin boyunca yiiriimekte
bulurlar. Yiiriiyerek yaptiklar1 bu hareket, otoriteye ve onun baski unsuru polise karsi
yaptiklari taktiklerdir. Certeau’ya (2009) gore yiirtime edimi, dilde ya da dile getirilen
sozcelerde, sdzceleme (speech act) neyi ifade ediyorsa odur. Dolayistyla bu {i¢ gencin
yapmis oldugu eylemi “sozcelemeye iliskin” ii¢ islevinden biri olan topografik
sistemin benimsenmesi islevine benzetebiliriz ¢linkii yiiriimek, mekandan yoksun
olmaktir. Yok olmanin ve kendi aidiyetinin pesinde olmanin belirsiz operasyonudur

(Certeau, 2009).

Filmde genglerin yiirliylis eylemi Paris’e yaptiklari tren yolculuguyla kesintiye ugrar.

Certeau (2009) “hem gemi hem hapishane” adli boliimde treni panoptik ve
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siiflandirict bir erkin kabarcigi, bir diizenin olusturulmasina imkan veren, her seyi
icine alip kapatan bir modiil, kapali ve 6zerk bir adacik olarak tanimlar. Uzamin
asabilecegi ve yerel koklerinden kurtulup bagimsiz olabilecegi bir yer ve igeride
hareketsizligin diizeni vardir. Burada hiikiim siiren hayallere dalmadir. Yapacak bir
sey yoktur, burada akil hali vardir. Disaridaysa bagka bir hareketsizlik vardir;
nesnelerin, bliylik daglarin, yaygin yesilliklerin, dondurulmus kasabalarin, binalardan
olusan siitun yiginlarinin, aksamin kizilliginda segilen kentlerin kara siluetlerinin
hareketsizligi, gecenin 1siklarinin dykiilerimizin 6ncesinin ya da sonrasiin denizine

yansimasi misali.

Genglerin bolgede yasanan ve Hubert’in Vinz’i bir polisi vurmasini engelledikten
sonra, yaptiklart tren yolculugunda iplerinden kurtulmus ve mutlak bicimde
kalakalmis hissiyle perdeye yansir Hubert. Cevredeki binalari banliydyii trenin
camindan seyre dalar; bu seylerden yoksun kaldigi, gecici ama huzurlu yabanciliklar
karsisinda “Diinya sizindir” yazili bir reklam panosu goriir. Kentin merkezine dogru
yaptiklar1 bu yolculuk belki de banliydyii arkada biraktiklari ve diinyanin onlarin
oldugu iitopyaci bir hayale dogru gotiirmektedir.

“Git, uzaklas, burasi senin lilken degil, burasi da Oyle - goriisiin uzama soyut
hakimiyetinin bedelinin, kendine ait olan her yerin terk edilerek ve ayaklardan
vazgecilerek 6denmesini zorunlu kilan koklerden kopma eyleminin emir kipi.”

(Certeau, 2009)

5.2 Fish Tank

5.2.1 Ozet

Mia Williams dengesiz, patlamaya hazir ve asosyal 15 yasinda bir genctir. Bekar
annesi Joanne ve kiiclik kiz kardesi Tyler ile birlikte Dogu Londra’da bulunan bir
sosyal konutta yagsamaktadir. Mia en iyi arkadas1 Keely ile aralar1 agilmig ve bu yiizden
yalniz kalmistir. Keely ve arkadaslar1 dans ederken yanlarina giderek onlar1 kigkirtir
ve elestirir. Aralarinda ¢ikan kavgada Keely’nin arkadasina kafa atar. Mia diizenli

olarak 1ss1z bir dairede hip-hop dans1 yapmaktadir.

Konutlarin yakiminda bir parkta Mia zayif, bagli bir ata rastlar ve onu serbest
birakmaya c¢alisir. Atin sahipleri iki geng¢ erkek tarafindan yakalanir, alay edilir ve

saldirtya karsi koymaya calisir. Diger ikisinin kardesi ve daha sempatik olan Billy,
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yanlarina gelerek durumu engeller. Ona nezaket gostererek atin yashi ve hasta

oldugunu aciklar.

Joanne’in yeni erkek arkadasi Conor O’Reily yakisikli bir irlandalidir. Mia’y1 dans
ederken mutfakta gorerek iltifat eder. Bir giin Mia ve Tyler’1 kirsalda giinliik bir geziye
kendisi ve Joanne ile gelmeye davet eder. Conor onlart en sevdigi sarki olan Bobby
Womack’in “California Dreamin” versiyonuyla tanmistirir. Kirsalda ¢iplak elle bir
balig1 nasil yakalayacagimi gosterir ve Mia, Conor’a kaba davransa da ondan

etkilendigi agikc¢a goriilmektedir.

Bir internet kafede Mia Youtube’da amatér miizik videolar: izlemektedir. Kafeden
ayrilirken dansg1 arayan bir kuliip i¢in brosiir alir. Keely’nin arkadaglari igeri girip
onunla alay ederler. Daha sonra Mia Conor’1 giivenlik gorevlisi olarak c¢alistig1 is
yerinde ziyaret eder. Conor dans se¢melerine bagvurmasi i¢in onu tesvik eder ve ona

bir kamera 6diing verir. Etkilesimleri gittikge daha flortdz bir hale gelmistir.

Mia dans kasedini gonderir ve kuliip tarafindan sahsen performans i¢in davet alir. Bir
gece Joanne Ust katta sarhosken Mia ve Conor birlikte sarhos olurlar ve dans ederler.
Bu durum yakinlagmalarina sebep olur. Conor durumu gizli tutmalar1 gerektigi sdyler.
Ertesi sabah Mia annesinin agladigini duyar, kardesi Tyler ona Conor’in gittigini
sOyler. Mia onu yasadig1 yere kadar takip ederek onunla yiizlesir. Yasindan dolay1
daha fazla gorlisemeyecegi cevabini alir ve Conor onu arabasiyla tren istasyonuna
kadar goétiirtir. Mia geri donerek gizlice evine girer. Evde kamerayr bulur var
icindekileri izler. Ailesini ve kizin1 gordiikten sonra sinirlenerek evi pisletir. Daha

sonra ailenin geldigini fark ederek arka kapidan kagar.

Mia, kiz1 Keira’y1r skuteriyle goriir ve annesinin dondurma almasii sdyledigi
iddiasiyla onu kandirir. Tarlalarda ilerlerler cocuk korkmaya baslamistir. Tellerle
kapal1 bir bolgeye girerlerken cocuk kagar, Mia onu nehir kenarinda yakalar ancak
istemeden onu suya iter. Daha sonra Keira’y1 sudan ¢ikarir ve eve gotiiriir. Kendi
evinin yolunda Conor arabasiyla onun yaninda durur ve kovalamaca baglar. Conor

daha sonra onu yakalar ve ylizlesince onu tokatlar. Bir kelime sdylemeden uzaklasir.

Ertesi giin Mia se¢melere gider. Bu segmelerin erotik dansgilar i¢in oldugu ortaya
cikar. Diger katilimcilar agir makyaj yapmis, kiskirtict kiyafetler giymis yetiskin
kadinlardir. Mia sahneye c¢ikar, kapiisonunu takar ancak miizik basladigi zaman

sahneden iner ve mekani terk eder. Billy’i aramaya gider. Parka geldiginde atin
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olmadigini fark eder ve durumunu sorar. Billy ona at1 61diirmek zorunda kaldiklarin
sOyler. Gozyaslariyla yere oturur. Billy ona Cardiff’e tasindigin1 ve onunla gelip
gelmemek istedigini sorar. Birlikte Mia’nin evine giderler, konutlardaki yasam ekrana
yansir. Eve donerek toplanmaya baglar. Annesi ona “defol” der ve birlikte dans ederek
vedalagirlar. Daha sonra Billy’nin arabasina binerek uzaklasirlar. Konutlarda ugan bir

balonun goriintiisiiyle film sona erer.

Ertesi giin Mia segmelere gider. Bu se¢melerin erotik dansgilar i¢in oldugu ortaya
cikar. Diger katilmcilar agir makyaj yapmis, kiskirtici kiyafetler giymis yetiskin
kadinlardir. Mia sahneye ¢ikar, kapiisonunu takar ancak miizik basladigi zaman
sahneden iner ve mekani terk eder. Billy’i aramaya gider. Parka geldiginde atin
olmadigini fark eder ve durumunu sorar. Billy ona at1 6ldiirmek zorunda kaldiklarini
sOyler. Gozyaslariyla yere oturur. Billy ona Cardiff’e tasindigin1 ve onunla gelip
gelmemek istedigini sorar. Birlikte Mia’nin evine giderler, konutlardaki yasam ekrana
yansir. Eve donerek toplanmaya baglar. Annesi ona “defol” der ve birlikte dans ederek
vedalasirlar. Daha sonra Billy’nin arabasina binerek uzaklasirlar. Konutlarda ugan bir

balonun goriintiisiiyle film sona erer.

Filmin agilis sekansi balkonda Mia’nin arkadan ¢ekimiyle agilir. Konut alanina bakan
kadrajin i¢inde merkezi bir konuma yerlestirilmistir. Konut alan1 ile Mia’nin konumu
kontrast olusturur. Bu arkadan ¢ekim, esrarengiz bir durum yaratarak gelecekte olacak

olaylarla ilgili olarak ipucu verir. (Sekil 5.7)

Sekil 5.7 : Mia’nin toplu konutlarla kontrast hali
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Genis a¢1 Mia’ya konutlarda bah¢ede ve balkonlarda oynayan c¢ocuklar1 gérmesini

saglar ve yasamdaki olanaklarin kisitli oldugu fikrini vurgular. (Sekil 5.8)

Sekil 5.8 : Konut sirkiilasyonunu kullanan ¢ocuklar

Daire igindeki yakin ¢ekimler Mia, kiz kardesi ve annesi igin sinirlt bir alan oldugu
fikrini pekistirmekte ve bu durum hayal kirikliklarina ve iletisim eksikliklerini

vurgulamayi arttirict etki yapmaktadir.

Atin baglandigi gezici kampgilar i¢in olusturulmus parkin genis acili ¢ekimleri,
ailesinin oturdugu konutun g¢ekimleriyle zitlik olusturmakta, bu park i¢in mekan ve
Ozgurliik iligkisi i¢in kurulmus bir bagdan bahsedilebilmektedir. Mia’nin filmin
basinda ati Ozgilir birakmaya c¢alismast kendi Ozgiirligiiniin bir temsili gibi
diistintilebilmektedir. El kameralariyla yapilan takip c¢ekimleri, Mia’nin kagarken
oldugu gibi, bu anin ¢atisan karakterine ve dramatik gerginligine katkida bulundugu
sOylenebilir. Cekimlerde dogal 151k kullanilmistir, bu 6zellik hikayenin gergekligini
artiran ve siradan, tanidik bir goriiniim kazanmasina yardimci olan bir durumdur.
Konut alaninin genis acili ¢ekimleri filmin gercekligini pekistirmek, yerin anlati ile

iligkisini ortaya koymak i¢in kullanilmistir. (Sekil 5.9)
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Sekil 5.9 : Konutlarin genis acili ¢ekimi

5.2.2 Toplu konutlar ve toplumcu gercekg¢i sinema

Hamid Naficy'e gore (2001) bir cevreye Ozgli sOyleyise, aksana sahip filmler,
sOmiirgecilik sonrasi yer degistirmenin bir iirlinlidiir ve ana akim filmlerden ayrisirlar.
Toplum ve sinema tarihi arasindaki dokuda, esikte olmanin 6znelligiyle karakterize
edilirler. Onlar marjinalligin ve farkli olmanin gerilimiyle tarif edilirler. Bu tiirden film
yapimcilan li¢ kategoride incelenirler: siirgiin, diaspora ve etnik. Dartford, Kent'te
dogmus olan Andrea Arnold Naficy'nin siniflandirmasina uygun bir kategoriye
koymak miimkiin degildir ancak durum bagka bir sekilde yorumlanabilir. Onun
filmleri tema olarak, travmatik bir durum i¢inde bulunan, yerinden edilmis ve
yabancilastirilmig, firsatlarin  hizla daraldigi bir diinyadan kopma arzusunu
islemektedir (Red Road, 2006; Wasp, 2003; American Honey, 2016). Arnold filmin
¢ekildigi lokasyon ve onunla kurdugu iliskiyi soyle ifade etmistir:

"Acimasiz, belki zor, belki {iziintiili... Eskiden bir ¢ok endiistri vardi ve simdi
kapandilar. Orada bir Ford fabrikasi ve ¢ok biiyiik bir otoparklar olmas1 gerekiyordu.
Simdi o biiyiik parklar bos ve asfaltta ¢im yeseriyor, bir yandan da vahsi, biiyiik,
muazzam bir gokyiizii var. Bu karisik bir sey. Acimasizca gormek istemiyorum, ben
bu sozciik ile biiylidiim. Bence insanlar her zaman olaylar1 6zetlemenin basit yollarini
ararlar." (Arnold'dan alintilayan Smith, 2010) Bu temsillere duydugu hayal kirikligi,
kendisinin sosyal ge¢misiyle bir hesaplasma duymasina ve kendi bulundugu orta

siiftan belki de uzaklagsmasina ve bu durumu tartismaya agmasina sebep olur:
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"Film enddistrisi ile ilgili olan sey, inanilmaz derecede orta sinif olmasi degil mi? Ona
bakan ve caligsan, onun hakkinda konusan herkes orta sinif. Dolayisiyla is¢i sinifi ile
ilgili filmleri acimasizca bulurlar, ¢iinkii filmlerdeki insanlarin sahip olduklarina
sahiptirler. Cok farkli bir yer gordiigiimii hissediyorum. Cannes'daki insanlar bana
toplu konutlardaki acimasizlik hakkinda sorular sormaya devam ediyorlardi. Ben de,

ah ben Oyle demek istemedim, bunu kastetmek istememistim diye diistiiniiyordum."

Amold'n bu noktada, sektorde konuya dair fikir {iretip bunu ortaya koyan
sinemacilarin konuya baktiklari a¢inin konum olarak, orada yasayanlardan farkli
oldugunu vurgulamaya calismaktadir. Ayni zamanda kendisi i¢in de konuyu ele
alisindaki pozisyonunu da belirler. Is¢i smifi gegmisinden bir kopmanin yani sira,
suan ait oldugu film sektdriinli de i¢ine alan bir siirglin. Kliselerin digina ¢ikarak,
sosyal yoksunlugu ortaya koyar. Kutlama havasinda renkler ile manzarayi sunar.
Asfaltin ve c¢imlerin bir araya gelmesiyle, doganin giicii karsisinda modernin
silinmesini betimler. Esikte olmanin sinirini, 1ssiz fabrikalarla ve potansiyel olarak

kayip ordiigii araba parklariyla ¢izer.

Onun sahip oldugu bu motifleri daha once bahsedildigi gibi baska filmlerde de
gorebilmek miimkiindiir: Dog (2001), Wasp (2003, American Honey (2016). Esikte
olmanin durumunu, bu tiir yerlere 6zgii gerilimiyle sunar; can sikintisina stiriikleyen,
kendisi, annesi kisaca ¢evresiyle olan catigmalari, zaten hayatlarina konutlar tarafindan

kodlanmis olan bosluga siirtiklenir.

Toplumcu gergekeilik akimi, bazen belgesel gercekeilik olarak da kendini gosterir,
uzun zamandir is¢i sinifinin tasviriyle ilgilenen, bunu politik diizlemde isleyen film
yapimcilarinin estetik tercihi olmustur. John Grierson ve “GPO Film unit” gibi erken
belgesel yapimcilarindan, Ozgiir Sinema ve Kitchen Sink dramalarina, daha sonra
Cathy Come Home, Kes gibi filmlerdeki gercekeiligin, savas sonrasi toplu konut
alanlarina ve gliniimiizde kent i¢1 ve periferideki kule bloklarina baskin olarak kendini

gosteren “Otekinin” gorsel temsili ile yakindan iligkildir (Nwonka, 2017)

Bu tiir bolgeler, sosyal etkilesimin fazla oldugu, ayristirilmig kiiltiirlerin ortaya ¢iktigi
ve sosyal kimlik tartismalarinin yagandigi yerler olmak ile birlikte bahsedilen filmler
gibi, Ingiliz is¢i smifim kiiciimseyen ya da asagilayici olmayan bir sekilde temsil
etmeye yonelik girisimlerin oldugu yerlerdir. Ayni zamanda toplu konutlar,

belediyenin siyasi otorite bolgeleridir ve en diisiik gelirden, en korunmasiz olan

71



kullanict yelpazesi i¢in sosyal g¢evrelerin olustugu yerlerdir. Dolayisiyla toplumcu

gercekei film yapimcilarin uzun bir siire konusu olmuslardir.

Son zamanlarda Ingiltere’de realist film yapimcilari, sinifin en dip kdselerine yonelik
antropolojik bir kesif sunmaktalardir. (Ratcatcher,1999; I,Daniel Blake, 2016) Biitiin
bunlar1 ele almadan evvel, sadece toplumsal temsilleri ile ilgili degil ayn1 zamanda
fiziki, sosyal ve politik konumlarin1 da ortaya koymak sosyal konutun g¢ergevesini

¢izebilmek icin 6nemlidir.

Savas sonrasinda 1950’lerin sonlarinda kentsel vizyonun iirlinii olarak ortaya ¢ikan
sosyal konuttan bahsedilmektedir. Bu tiir konutlar, daha sistematik bir insaat
yaklagimiyla, belirli konut "ihtiyaglarii" karsilamak i¢in gereken sosyal olarak
homojen bélgeler olarak tanimlanabilir. Mekénsal diizenlemeleri bakimindan, bu tiir
toplu konut bolgeleri “karakteristik olarak ¢ok katli, modernist ve “sokak disidir”
(Severs 2010). Ancak Cuming’e gore (2013) belediye, “konut” semsiyesi altinda,
yoksul konut ile es anlamli hale gelir, duyarsiz planlama, devlet politikasi ve sosyal
kontrol gibi ¢agrisimlarla anilir ve evin konfor parametrelerinden yoksundur.
(Cuming, 2013) Doénemin toplu konut girisimleri, {itopyact mimarlara modern bir
"g0kyliziinde sokaklar" kurma firsat1 sunarken, sehir iginde ve periferide ortaya ¢ikan
cok katli kule bloklari, diisiik maliyetlerle yetersiz bir sekilde, sehir merkezine
ulagimin zor oldugu, yerel istthdam saglayamayan sekilde insa edilmelerinden dolay1

sonraki yillarda elestirilmistir. (Newman, 1973)

5.2.3 Karakterler ve mekéanlar

Giclii bir kadin imaj1 ¢izen Mia, sinirl firsatlara sahip ancak mevcut kosullardan daha
fazlasina sahip arzulayan bir is¢i sinif gencidir. Surekli olarak kapilisonlu esofman
takimi giyen, farkli kolyeler takan, bir Ingiliz sokak modasi/ sembolii olan “Chav”
tarzinda bir genctir. Bu genclik kiiltiirii Hip-Hop miizik ile dogrudan iligkili olmakla
beraber Jones’a gore (2011) issizlik ve ahlaksiz gencler olarak lanse edilmektedir.

Ayrica Londa ve Cockney aksani arasinda bir yerde olan “estuary” aksaniyla konusur.

Fish Tank, is¢i smifi yagaminin islevsiz bir ailedeki durumunu ortaya koymaya
calisirken, Joanne gibi bekar bir annenin karsilastigi zorluklar da gosterir. Evleri
diizensiz ve daginik, yasamlarinda kaos hakimdir. Mia’nin kiz kardesi Tyler i¢in

giindiiz televizyon izlemek disinda vakit gecirebilecegi bir rekr alan1 yoktur. Oturma
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odalarinda bulunan ve iki defa vurgulanan deniz kenar1 gorseli aile yasantisiyla ironik

bir goriintii sunar.

Erkek karakterlerin temsilleri de gercekei ve klise degildir. Connor’in karakteri aileye
zaman zaman olumlu etkileri olurken ayn1 zamanda esini ve Joanne’i aldatmaktadir.
Connor’in hikaye igindeki vurgusu Mia’nin karakter gelisimi i¢in Onemli rol
oynamaktadir. Genel olarak ele alinan bolgesel kimlik, Dogu Londra ve Essex’in

eteklerinde bulunan bir toplu konut yagsaminin temsilini 6ne ¢ikarmaktadir.

Fish Tank, Ingiliz toplumsal gercekciligin gorselligini tasimakta, 1960’lardaki Yeni
Dalga’nin Ingiliz temsilcileri gibi “Kitchen Sink” tanimlamasina uymakta, Hollywood
filmlerinde goriilen parlatma ve c¢ekicilikten yoksundur. Grodal’e (2009) gore
yildizlarin ya da milyonerlerin 6zel hayatlarinin temsillleri, siradan insanlarin
anlatildigr “kitchen sink™ filmleri kadar gergek¢i olabilmektedir. Ancak siradan
hayatlar daha tipiktir ve bu nedenle daha gercekei olarak kabul edilirler. Fish Tank’te
de bu tiirden 6rneklerden biridir ve Arnold bu 6zelligiyle Ken Loach, Mike Leigh gibi

dénemin yonetmenlerin de oldugu toplumsal ger¢eklik sinemasi ile iligkilidir.

2009 yilinda Andrea Arnold tarafindan yazilan ve yonetilen Fish Tank, giiniimiiz
Ingiliz manzarasin1 yansitmak icin siradan insanlarin, giindelik hayatlarim kullanarak,
romantize edilmis kentsel ve kirsal 6zelliklerinden arindirilmus bir ingiliz filmi. Film,
Londra'nin Essex bolgesinde ve onu g¢evreleyen alanlarda ¢ekilmistir. Film, siradan
izleyicinin dogrudan tanimlayamayacagi yerel ortamlari ele almis olsa da Birlesik
Krallik’mn ¢esitli bolgelerinde olan durumlarla kesismektedir. Bu durum Edensor’a
(2005) gore ortaya konan sahnelerde, glindelik hayatin ambiyansiyla islenmis, ona dair
bircok detay yakalamaktadir: otoban kenarmma kurulmus toplu konutlar, onlar
cevreleyen dzensiz citler ve yol kenar diizenlemeleriyle Ingiltere'deki birgok biiyiik

kasaba ve sehrini andirmaktadir. (Edensor, 2005)

Kotii bakimli savag sonrasi yapilmis toplu konutlar, kirli agik koridorlari, merdivenleri
ve balkonlariyla, alt sinifin kaldigi bir kenar mahallenin ve onu ¢evreleyen peyzajla
birlikte sunulur. Filmde bir ¢esit kirsallik vardir ancak nehrin kiyisinda yer alan bu
alan, genis diizliikklerden, kaba bitki ortiisiinden olugmakta, bir ¢esit turist noktasi

olmaktan uzaktadir. (Sekil 5.10)
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Sekil 5.10 : Konutlara komsu kaba peyzaj

Bu alani ¢evreleyen yol ag1 boyunca, pek de ¢alisir goziikkmeyen sanayi tesisleri ve
depolar bulunmaktadir. (Sekil 5.11) Ayn1 zamanda bir banliyd istasyonu, gezgin
kampi (Sekil 5.12), atik alan1 ve bu alanlar1 varla yok arasi aydinlatan sokak 1siklari
bulunmaktadir. Sahneler aym zamanda birgok Ingiliz seyircinin asina olacag

muhtemel olan bir huzursuzluk hissiyle kaplidir.
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Sekil 5.12 : Gezici kamp alani
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Edensor, 2005) Bu durum sembolik olarak nitelendirilebilir ancak bir bakima
belirlenmis yerel 6geler, mekanlarin deneyimini ve hissiyatini seyirciye yansitmak ig¢in
kullanilmakta ve gercekeiligini arttirmaktadir. Konutlarin soguk yansitilan beton
malzemesi, catlaklari, kirtlmis camlari, kiilliige sondiriilmiis sayisiz sigarayi,
cignenmis sakizi, servis edilen yemekleri konduklar1 plastik tabaklari, bir kaptan
doldurulan kahve bardaklarini, mutfaktaki "formica" ad1 verilen masay1 atmosferin bir

parcasi olarak, giindelik hayatlarina dair 6geler fark edilebilmektedir.

5.2.4 Genglik akvaryumu: bir kag¢is anlatisi

Filmde 6zetle, isci sinifinin goriiniirliigiiniin ortadan kalkmasi, aile birliginin issizlik
sebebiyle dagilmasi ve protagonistin bu kentsel ¢cevreden kendini kurtarma c¢abalari
goriiliir. Bu noktada film hikayeyi Mia iizerine kurgular. Film agilis kadrajindan
neredeyse sonuna kadar Mia vardir. Bu kadraji Mia bir ¢ok karakter ile paylasir. Onun
gorsel varligina odaklanilmasi, hikayeyi sif iliskileri yerine, bireysel varliginin
gelisimine ingsa etmek arzusundan kaynaklanmaktadir. Arnold genel olarak Mia'y1
yakin ¢ekimlerle gostererek onun duygu durumunu yansitmaya ¢alismaktadir. Marks'a
(2000) gore yiize yapilan ¢ekimler seyircide haptik bir durum olusturmaktadir. Filmde
karakterin yiiziine ve yagl saglarina yapilan yakim ¢ekimlerin de bu tiirden bir etki
uyandirmasinin yaninda tiim bu Mia'y1 merkeze alan ¢ekimler, onun psikolojik ve

fizyolojik durumu ile baglanti kurulmasina yardimci olmaktadir.

Fish Tank’i yalniz bir sinif temsili olarak gérmek, onu farkli kilan bir yoniinii goz ardi
edilmesine neden olur: Arnold toplumsal cinsiyet rollerini, 6zellikle de kadin
kahramanin eylemlerinin canlandirmasiyla, Ingiliz toplumcu gergekgiligin baskin

erkek normlarindan ayrilir.

Filmin erkek karakteriyle yasadiklari iliskinin ardidan, onun dairesine gitmesiyle
baslayan olaylar zincirinin ardindan ondan dayak yer. Pek tabi bu durum onun yeniden
ayaga kalkmasina engel degildir. Benzer bir sekilde gezici kampinda iki erkegin
saldirisina ugramasinda da ortaya koydugu bir giicliiliik, direnctir. Bu noktada Andrea
Arnold'in Mia'y1 erkek siddetine ve cinsel arzulari altinda ezilen bir is¢i sinifi kadin

olarak sunma girisiminden kacinmaktadir.

Ancak tiim bu siirecler icerisinde, Mia'nin yasama motivasyonu agiklanmamaktadir.

Kameranin neredeyse bir gozetim mekanizmasina benzer sekilde onu izlemesi, daha
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genig bir baglamin ortaya ¢ikmasini engelleyerek, onun ¢evresinin sosyo-ekonomik

gerceklikleri ile ekranda var olan imaj1 arasindaki baglantiy1 kurmayi reddediyor.

Forest'a (2000) gore filmde, lokasyonun, lirik bir ifadeyle kullanilan zengin bir sembol
sozligii ile tanimlanmakta, daha az kuralct ve daha fazla siirsel bir gergekgilik
sunulmaktadir. Boyle bir metaforlar zinciri, giincel toplumsal gercekgilige dair bir
durumu ortaya koyar. Film, politik meseleleri yari1 siirsel anlati araglari ile
sunmaktadir. Ayn1 zamanda filmin gorsellestirme tarzi onu antropolojik, gercekei bir

kurgu film yapimi tarzina girisim olarak diigiintilebilir.

Bununla birlikte Fish Tank'in sinema gergekg¢i sinematografisi, yakin ¢ekimler ve
lokasyon kullanimiyla onu Ingiliz toplumcu gergekgi film kiiltiiriine koymamizi
saglamaktadir. Filmin is¢i sinif temsiline olan kayitsizlig1 ise bu baglamda temel
sorunu olusturmaktadir. Bahsedilen gorsel teknikler ger¢ek¢i modun gostergesi iken,
film, daha fazla gerceklik sunma amaci ile yoksullara ne kadar kotii davranildiginin
cazibesi arasindaki gerilimi ortaya koyuyor (McKenzie,2015). Bu noktada kiiltiirel
gergeve, is¢i smifi davramisinin imajlarimin ¢ogalmasi ile ilgiliyken, genelinde
toplumsal gercekei filmik aygitlar: kullanilir. Dogal oyuncu se¢imi, filmin lokasyonu,
kronolojik anlatim gibi &geler filme gercekeilik havasini yakalamasini saglarken,
kiiltiirel agidan farkli 6zelliklere sahip anlatist ile film yapimcisinin tasvir etmek
istedigi toplumsal probleme yogunlagsmaktadir. Bu sebeple film apolitik bir karakter

calismasi olarak yorumlanabilir.

Fish Tank’teki karakterler, bekar anneden, toplu konut gencligine degisen karakter
yelpazesi ile Ingiliz alt sinifin1 betimleyen medya sdylemlerinden bir anlati dizisi
yaratmistir. Mia'nin terk edilmis dairede dans figiirlerini calisarak kendisi gibi
olabilirken, ailesi ile yasadigi ev bogucu bir hiicre gibidir. Connor ile yasadigi,
kafasiin karigsmasina sebep olan olaydan sonra annesi ile yasadig1 kavgadaki dialog,
filmde vurgulanmak isteneni kismi olarak sinifsal bir diizleme ¢cekmektedir. Senin ne
problemin var diye soran annesine "benim problemim sensin" seklinde verdigi Mia’nin
tepkisinin Onemi, is¢i sinifindan kagisin belirli bir hegemonik anlatisiyla iliskili
olabilir ve bu anlamda zaten Billy Elliot’a (2000) agik bir benzerlik vardir. Ancak

Billy’ninkine benzer sekilde olmasinda ragmen Mia'nin problemi ekonomik degildir.
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Dave'e gore (2013)  Bildungsroman'in ingiliz Yeni Dalgasi'ndaki is¢i simifi
temsillerinin, karakterlerin asosyallesmesini, kolektiften ¢ok bireysellesmeye ve is¢i

sinif koklerinden bireysel bir kagisin dramatik izlegine vurgu yapilmaktadir.

Ayni Billy'nin bale okulunu kazandiktan sonra verilen miicadelenin orta sinifa
yerlesim girisimi oldugu gibi (Wayne, 2006), Mia i¢in Mardyke konutlar1 ve
gevresinden, annesi tarafindan sunulan olumsuz Ornekler de dahil olmak iizere,
kendisini kurtarmasi gerekir. Toplumsal esitsizligi sunmanin zorlugu, Fish Tank’in
kacis sahnesinde, Mia ve erkek arkadasinin Essex’i sadece baska bir varlik arayisi
icinde birakabilecegi seklinde 6zetlemektedir. Filmin sonu ayni zamanda Mia’nin
sosyal bir isyanini1 da temsil etmektedir. Bu onun ve erkek arkadasinin, oturma

odalarinda resmedilmis olan "giin batimma" dogru ka¢gmalarini 6nermek degildir.

(Sekil 5.13)

Sekil 5.13 : Oturma odasinin duvarini kaplayan resim

Mia artik onu tamimlayan cografi ve sosyal kodlardan uzaklagsmakta, kisisel
sorumlulugunu kabullenmektedir. Bu kacis bi¢imi, sosyopolitik materyallere sahip
olmayan bir film i¢in uygun goziikmektedir. Fish tank bireyin kagabilecegini ancak
yoksullugunun degismeyecegi, gelecek nesiller i¢in durumun nasil olabileceginin
islenmedigi ve muamma goziiktiigii bir film olarak diisliniilebilmektedir. Kagis
anlatiminda sinifsal bir durumu, sosyo-ekonomik meselelerden, bireysel bir kagisa
cevirmesinde de bu durum goziikmektedir. Catismanin etrafinda, dramatik gerilimin
merkezinde Mia’nin 6zgiirliik miicadelesi, ¢evresi ve kosullariyla uyumsuz durumu
yatmaktadir. Fish Tank, Mia’nin goziiyle, geng¢lerin hayat miicadelesinin zorluguna,

hapsolduklar1 bir akvaryuma dair konsept bir isim gibi degerlendirilebilmektedir.
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Arnold, kadin bir yonetmen goziinden, genclik, cinsiyet aile hayat1 ve ebeveynligin
sosyal durumuna ve temsillerine yeni bir bakis acist getirmekte, basmakalip siddet
yanlis1 bir genglik temsilini tercih etmek yerine, film boyunca onun olgunlasan ya da
yon bulan, duygusal durumuyla gelisen bunun sonucu olarak var olan ¢evreden kagisi

ele alan bir anlat1 ortaya koymaya ¢alismaktadir.

5.3 Clockers

5.3.1 Ozet

Film, Brooklyn'de bir toplu konut projesinde ge¢mekte, bir uyusturucu satmakta -
Strike- basindan gecen olaylar1 anlatiyor. Strike ve arkadaslari Rodney Little igin
uyusturucu satmaktalardir. Rodney bir giin Strike’a grubun 6nde gelen adamlarindan,
Ahab’de ¢alisan Darryl’1, ondan ¢aldig1 i¢in, 6ldiirmesini ister. Strike planini yaparken
Kool Breeze’de takilan abisi Victor ile karsilasir. Abisinin onu 6ldiirmesi i¢in ikna
etmeye ya da en azindan kendisinin yapmasinin mantikli bir olduguna inandirmasi igin

konusur.

Iki dedektif Rocco ve Larry, Darryl Adams cinayetinin bulundugu yere gitmektedir.
Olay yerine giderler ve cinayeti incelerler. Ertesi giin Larry ve Rocco bir kilisede
Darryl’i oldiirdiiglinii itiraf ettigini sdyleyen birinden telefon alirlar. Polisler kiliseye
giderler ve Victor’u tutuklar ve sorguya ¢eker. Sorgu odasinda Victor durumu agiklar

ve vurdugunu soyler.

Fakat Rocco’ya gore bu hikayede bosluklar bulur. Victor’un iki isi, karis1 ve ¢ocuklari
vardir, sabika kaydi olmayan biridir. Projelerden ¢ikmak isteyen ve diizgiin bir adama
benzeyen bu adami arastirmaya baslar; Rocco’ya gore Victor, kii¢lik kardesi i¢in bu
cinayeti islemistir. Daha sonra Strike’1 bulmaya gider ve onu sorguya alir. Strike’1
zorlasa da anlattiklar1 Victor’un ifadesiyle ortlismektedir bu sebeple Rocco’ya giderek
Strike’1n cinayeti ve uyusturucu zincirini itiraf ettigini sdyleyerek Rodney’i tutuklar.
Strike’1n ¢etesi Rodney nin tutuklanmasina sebep oldugunu diisiinmelerini saglayarak,

onlarin Strike’1 itiraf¢1 gibi gérmelerine yol acar.

Rodney tutukluyken Errol’u arayarak, hapiste oldugunu ve Strike’in bu duruma sebep
oldugunu ve isini bitirmesini sodyler. Strike arabasina dogru ilerlerken Errol’u
arabasina yaslanmis bir sekilde goriir ve onu 6ldiirecegini diisiiniir. Citlerin arkasina

saklanir. Bu sirada bisikletini siirmekte olan Tyrone, Errol’u goriir ve onu Strike’in
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silahiyla vurur. Tyrone goz altina alinir ve annesi ile birlikte dedektiflerle konusur.
Annesinin arkadas Andre de odadadir ve Rocco’ya ¢ocugun ve annesinin diizgiin
insanlar oldugunu sdyler. Rocco ¢ocugu itiraf etmesini saglamak i¢in onun sugu
olmadigini ve ona yardimci olursa hapisten kurtarabilecegini sdyler. Tyrone itiraf eder

ve silah1 Strike’in dairesinden ¢aldigini sdyler.

Andre duruma ¢ok sinirlenerek, Strike’t bulmaya gider. Strike’t herkesin Oniinde
doverek eger, elindeki silahla etrafindaki insanlar tehdit ederek onlardan uzaklastirir.
Strike’a onu tekrar bolgede goriirse 6ldiirecegini sdyler. Bu sirada, nezaretten ¢ikmis
olan ve olaylar1 géren Rodney arabasina atlar ve Strike’1 polis karakoluna kadar takip
eder. Strike, Rocco’ya dogru kosar ve Rocco onu tekrar sorgu odasina alir, daha dnce
sordugu sorular1 tekrarlar ancak Strike hikayesinde bir degisiklik yapmamaktadir.
Rocco sinirlerini hakim olamayarak Strike’1 sarstig1 sirada Victor’un annesi odaya
girerek, Darryl cinayetini Victor’un isledigini ve cinayet gecesi Victor’un annesini
araylp kotli bir sey yapmak iizere soylediginden bahseder. Eve geldiginde Victor
kusmaya baglar ve annesine cinayet isledigini itiraf etmistir. Bu sirada Strike annesine

Victor’un esiyle yolladig1 paray: alip almadigini sorar.

Bu sirada Rodney, Strike’in arabasina zarar vermektedir ve disartya ¢iktiginda pert
olmus arabasini goriir. Rocco’ya onu tren istasyonuna gotiiriip gotiirmeyecegini sorar.
Arabadalarken Rocco, Stike’a ayni Andre’nin sdyledigi gibi onu tekrar goriirse
tutukyalacagindan bahseder. Strike bir trene biner ve sehirden ayrilir. Tyrone, Strike’in
verdigi tren setiyle dairesinde oynarken, aparmanin disinda Rocco ve ortag eskiden
Strike’in grubunda olan Scientific’in cinayetini incelemektedir. Film, tren camindan

disartya bakan Stike’1n goriintiisiiyle son bulur.

5.3.2 Kose basindakiler; bir mahalle anlatisi

Filmi analiz etmeye baglamadan evvel, dnemli bir not diismek gerekmektedir. Baglikta
kullanilan mahalle kavrami, Amerikan kiltiirii ve film endiistrisinde oldukca fazla
kullanilan “hood” kelimesinden gelmektedir. Mahalle, muhit anlamina gelen
“neighborhood” kelimesinden tiiremis olmakla beraber, Hollywood sinemasinda Afro-
Amerikan ya da Hispanik Amerikan kiiltiiri ile iliskilendirilir. Bu janra hip-hop
miizigi, sokak ceteleri, irk ayrimciligi, organize sug, gangsterler, uyusturucu kullanimi
gibi konular1 islemektedir. Dolayisiyla metnin kalan kisminda gecen mahalle

kelimesini bu minvalde okumak aydinlatici olacaktir.
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Clockers (1995) yayinlanmadan evvel Spike Lee filme dair diisiincelerini agikca
ortaya koymus, filmin, siyahi gangsterlerin oldugu, hip-hop tiirii miizikle bezenmis,
silahlarin patladigi, uyusturucu getelerinin islendigi bir bagka "mahalle" filmi olmasin
istemedigini belirtmistir. Kendisini eger bu filmde basarili olabilirse, tabutun son
civisini ¢akacagimi ve Afro-Amerikan film yapimcilarmin yeni filmler yapacagim
sOylemistir. (aktaran Vest, 2014) Bu noktada Spike Lee'nin daha 6nce yapilmig John
Singleton'in Boyz N the Hood'u (1991), Hughes kardeslerin Menace II Society (1993)
gibi, mahalle kiiltiiriine dair onemli referanslarin bulundugu filmleri temel alarak
sOyledigi varsayilabilmektedir. Ancak film benzer 6geleri kullanmis olsa da temel
olarak farkli bir pozisyonda bulunmaktadir. Bunun sebebi, filmde islenen temanin
Spike Lee'nin kendi referans noktalarindan yola ¢ikmis olmasi ve hali hazirda kitap

uyarlamasi olan hikayenin anlatisiyla yaptig1 degisikliklerdir.

Lee'nin doksanli yillarda ortaya ¢ikmis ve Afro-Amerikanlarin bulundugu bolgelerde
cekilen diger filmler gibi ikonografiyi kullanmaktadir. Lee bu kentsel ipuclarindan
yararlanarak, Richard Price''n yazmis oldugu romandaki zaman ve mekan
degisiklikleriyle Brooklyn'i, Afro-Amerikan gec¢misine bagliyor ve bu izleri
cakistirtyor.

Filmde siklikla ortaya ¢ikan tren figiiriiniin bu baglantiy1 kurmak i¢in bir aract oldugu
diistincesiyle, nasil bir iligski kurdugunu ortaya koymaya caligilacaktir. Buradaki trenin
varligi, hikayenin 6zellikle Afro-Amerikan tarihiyle olan iligkisini gog, yer degistirme

ve yerlesim bolgeleriyle olan bagini anlatiya sokmaktadir.

Bu noktada Clockers'in ortaya ¢ikis kosulu da Lee'nin hikaye iizerindeki etkisini
anlamak i¢in Onemlidir. Price''n romami birbirinden ¢ok farkli iki karakterin
deneyimlerine odaklanmaktadir. Stike, kiiglik bir uyusturucu saticis1 ve Rocco Klein,
New Jersey'li bir cinayet dedektifidir ve Rocco bir uyusturucu saticinin dldiiriilmesiyle
Rocco ile birlikte caligmaya baslarlar. Film ¢ekilme karariyla birlikte, ilk basvurulan
yonetmen Martin Scorsese'dir. Rocco karakterini ise Robert DeNironun oynamasi
planlanmistir. Scorsese ve DeNiro bagska bir film i¢in projeden ayrilinca, Spike Lee ile
yardimc1 yapimcei ve yonetmen gorevi igin anlagilmistir. Lee senaryoyu yeniden yazdi
ve filmi 6nemli Glgiide degistiren degisiklikler yapti. Paula Masood'a gére (2001) bu
degisikler Mikhail Bakthin'in kavramini referans alarak, mahalle kronotopu olarak

okunabilmesine yardimc1 olmaktadir.
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Bakthin'e gore (1981, s. 425) kronotop, metinleri ¢calismak i¢in temsil edilen zamansal
ve mekansal kategorilerin oranina ve niteligine gore incelemek i¢in bir analiz seklidir
ve bir metnin kronotopu belirli metin dis1 tarihsel baglamlarla iliskide olmak
zorundadir. Metnin disindaki hayatin, mekan ve zaman tanimi o metnin kronotopuna
sizar. Belirli bir zamanda, belirli bir kiiltiirdeki mekan ve zaman iliskisini veri olarak
yansitir, belirleyiciler olarak da o kurguda viicut bulur. Es deyisle bir metnin mekan-
zaman iliskisi her zaman kendi disindaki sosyal ve tarihi ¢cevrenin zaman ve mekan
iliskisi baglaminda degerlendirilmelidir (Holquist, 2002). Bu noktada Massood (2001)
Clockers'in mahalle kronotopunun kentsel ortamini (miizikler, kostiimler, metinsel
referanslarla) ve gilincel durumunun g¢ergevesini ¢izdigini, ancak mahallenin bugiinii

ile gegmisi arasinda bir diyalog kurararak onlar1 gozden gegirdigini soylemektedir.

Bunu kitaptaki hikayede yapilan {ic 6nemli degisiklikte gorebiliriz: ana karakterin
degisimi, lokasyon ve sonu¢. Lee, anlatiyi yeniden insa ederken, vurguyu bir
uyusturucu saticisi olan Stike lizerine kurmaktadir. Bu hem kitaptan hem de ilk
uyarlamadan farkli bir degisikliktir. Kitaptaki karakterizasyon iki ana karakterin
tizerinde ve birliktelikleriyle gelismekteyken, senaryonun ilk taslaginda, muhtemelen
DeNiro'nun oyuncu kadrosunda olmasindan dolayt Rocco on plandayken, Lee,
karakterin sikintilarin1 ve motivasyonlarini islemek adma vurguyu Strike'a

yapmaktadir.

Strike siradan bir uyusturucu saticis1 kimligiyle yansitilmamakta ancak bunun dogal
bir sekilde gerceklestigi varsayimindan da uzak tutularak bunu tercih ettigi
vurgulanmaktadir. Lee, Strike ver arkadasinin iizerindeki toplum etkisini, 6zellikle
ailesi ve komsularinin, agik¢a ortaya koyuyor. Bu noktada protagonistin, gen¢ bir
siyahi olmas1 ve psikolojik tanimlamalariyla diger mahalle filmlerinden ayrisiyor.
Ayn1 zamanda Strike''n gilinliik aktiviteleri sebebiyle yasadigr {lser onun
karakterindeki duygusal degisimi, siirekli olarak siit igmesiyle onun ¢ocuksu hallerini
ortaya koymaktadir. Clockers bir uyusturucu saticisinin sert gériinlimii ele almaktadir.
Neredeyse biitiin otorite figiirleriyle girdigi etkilesimlerde, karakterin gengligi ve
deneyimsizligi ima edilerek, etkisiz, kendini ifade edemeyen ve trenlerle ilgilenen

cocuksu karakteri vurgulanmaktadir.

Lee'nin yaptig1 ikinci degisiklik, romanin mekanini, Dempsy'deki Roosevelt
Evlerinden, kurgusal New Jersey lokasyonundan, filmde "Nelson Mandela Houses"

olarak gosterilen, Brooklyn'deki Gowanus Konutlarina tagimis olmasidir. Filmin daha
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once mahalle parametrelerini tagiyan ve taninan Brooklyn'e tasinmasi onun mekansal
referanslarimi tanimlamakta yardimci olmaktadir. Lee, kamera teknigiyle, taninan
cevresiyle, rap temelli miizikleriyle, renkli kiyafetleriyle, giincel Afro-Amerikan
popiiler kiiltiirline referans vererek onun mahalle filmleriyle benzerliklerini ortaya
koymaktadir. Pek tabi bu kaymanin, lokasyonun kdkenleriyle ilgili olmasinin yaninda
bilingli bir tercih oldugu da yadsinmamalidir. Lee'nin sinematografisine bakildiginda
onun karakterlerinin, benzer kdkenlere sahip oldugu ve Afro-Amerikan kiiltiiriini
ortaya koymak adina Brooklyn'i kullandig1 goriilebilmektedir. School Daze (1988),
Do the Right Thing (1989), Malcolm X (1992), Crooklyn(1994), hatta 2019 yapimi

See You Yesterday bu filmlere 6rneklerdendir.

Brooklyn’in 1916-1970 yillari arasinda yasanan biiyiik gé¢ sirasinda Afro-Amerikan
niifusu i¢in 6nemli oldugunu sdyleyebiliriz. Quimby (1982)’e gore New York City
metro sisteminin (0zellikle A-treni) 1936’da ilgeye yayilmasi ile birlikte, bircok
Harlemlinin saglikli bir sosyal ¢evreye ulasmak i¢in yakin mesafedeki Brooklyn’e
yerlestiginden bahsetmektedir. Gog¢ ile artan Brooklyn’in niifusu, 6011 yillardaki
gayrimenkul spekiilasyonu, devamsiz ev sahipleri ve hiikiimetin ilgisizligi, bolgenin
gettolasmasina ve Afro-Amerikan niifusun ayrigmasina sebep oldu. (Quimby,1982)
Filmde gosterilen Gowanus konutlarinin da bu durumdan etkilenen alanlardan biri

oldugu soylenebilir.

Kitabin yazar1 Price bu durumu “Bana ilging gelen, bu projelerin ile is¢i sinifinin sinif
atlamasi i¢in bir sigrama noktasi olmasi gerekiyordu ancak nesiller boyunca ayni
apartman dairesine sikistilar ¢linkii gidecekleri bir yer yoktu” (aktaran Werner, 1995)

seklinde 6zetlemektedir. Benzer bir ¢ikarimi da Quimby (1982, s.236) yapmaktadir:

“Kentsel doniistim ve sadece diisiik gelirli konut projelerinin insast ... topluluk
duygusunu yipratti, sosyal hareketliligi engelledi, ekonomik ve politik seferberligi

engelledi ve siyahlarin ¢gevrelenmesine ve idari manipiilasyonuna izin verdi.*

Clockers'in mimari ile kurdugu iletisimi bu noktada mantikli géziikmektedir. Filmin
biiyiik kismi protagonist ve arkadaslarinin gilindelik vakitlerini gegirdikleri projenin

merkezinde yer alan parkta gecmektedir. (Sekil 5.14)
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Sekil 5.14 : Projelerin merkezinde yer alan park

Avlunun merkezinde yiikseltilmis bir platform, ¢cevresinde agaclar ve banklar vardir.
Cok katli bloklarin dairesel bir sekilde sardig1 bu alan Amy Taubin'e gore Faucault'un
panoptikonun bir tersyliz halidir: hem bir sahne hem de bir hapishanedir. (Taubin,
1995, s. 71) Projelerin bu yoniinii Price (1992, s. 4) romanda su sekilde ifade
etmekteydi:

"Strike, Roosevelt Konutlatinin, kanyon gibi goziiken duvarlarini bakti. On {i¢ kath
bloklarda bin iki yiizden fazla aile vardir ve konut yonetimi, bolge polisine herhangi
bir blogu gézetlemek i¢in izin vermekte, Strike onu ne zaman ve nerede bulabilecekleri

asla bilmemektedir."

Ayrica Taubin'e gore (1995) bu sahnenin insasi, Foucault'nun kiiltiirel hiyerarsilerin
belirli alanlar ile haritalandigi Edward Soja tarafindan formiile edilen "giiciin
uzamsallastirilmas1” kavramini gostermektedir. Burada binalarin bekg¢i gibi hareket
ettigi, asagida yer alan olaylari izledigi, alanin siirlarini koruduklarini ve ¢evredeki

hareketleri engellediginden bahsetmektedir. (Sekil 5.15)

Sekil 5.15 : Bekgi gorevi goren konutlar
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5.3.3 Karakterler ve mekanlar

Victor ailesini projelerden kurtarabilmek adina iki diisiik ticretli iste ¢alismaktadir ve
temel arzusu, sosyal ve ekonomik olarak daha saglikli bir ¢evreye sahip olmalari
yatmaktadir. Diger bir yandan Strike''n arzusu daha ¢ok hayalidir. Onun tren
fantezileri lizerinde, kendi ¢evresinden kurtulma arzusu yatmaktadir. Filmin sonuna
kadar Strike bu konuya dair herhangi bir hareket gergeklestiremez. Bu durum Andrei

ile olan diyaloglarinda agiklanir.

"Bu projelerden daha fazlasi var, biliyor musun? Daha 6nce gitmedigin bir yere gitmek
istemez misin?" Strike'in trenleri bu kadar severken ve hali hazirda bir tren
istasyonunun varligi ortada iken onun projeleri terk etmemesi bir tezatlik

yaratmaktadir. Bu onun kokenlerinin 19.yy basinda yaptiginin tam tersidir.

Film, diger mahalle odakl filmlerde oldugu gibi gergek bir mekana odaklanmaktadir.
Gergek sokaklarm, gercek gostergeleri ile belli bir bdlgenin anlatimina
donistiirmektedir. Her ne kadar film diizenlemesi Lee'nin kendi referanslarina
dayanmis olsa da kamera hareketleri, sinematografi ve mizansen bu mahalle filmini
yansitmaktadir. Tiim bunlar bir araya geldiginde film bir mahalle atmosferini yaratir.
Emerson ve Morson'a gore (1990, s. 375) kronotopik 6geler bu atmosferin
olusturulmasina yardimei olur. Burdan yola ¢ikarak, vurgulanan tren nesnesinin bu
gorevi gordiigiinii soylenebilir. Filmin mevcut mekanlari kullanmasi sebebiyle, hedef
kitlesi tarafindan tanimlanabilmesi olasidir. Nadiren i¢ mekanlar kullanilirken
¢ekimlerin biiyiik ¢cogunlugu dis mekan ¢ekimleridir ve anlati projenin merkezinde yer

alan avlunun c¢evresinde meydana gelen olaylar iizerinden ilerler.

Ozellikle agilis sekansindaki gibi Lee'nin mekanlarinm bir araya gelislerinde, bloklar
ve avlu birbirinden ayrilir.Bu ayrim 6zellikle giris sekansinda kullanilan goriintiilerde
goriilebilmektedir.Proje ¢evresi, yesil agaclara ve canli aktivite alanlara sahiptir,
ayrica saticilarin kiyafetleri (Sekil 5.16) ve 1sik kullanimiyla cevresel etmenlerin

renklerine vurgu yapilmstir. (Sekil 5.17)
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Sekil 5.17 : Otantik goriinlimiiyle konut ¢evresi

Bu tiirden bir suglu tasviri klasik mahalle filmlerinde kullanimlariyla bir tezatlik
yaratmaktadir. Tiim bu etmenlerin bir araya gelisiyle kentsel ortamin otantik bir
goriinlime sahip oldugu sdylenebilir. Elbette ki mekanlarin ve mizansene yapilan bu
vurgunun Lee'nin sinema tislubuyla alakali oldugu unutulmamalidir. Benzer bir durum
Brooklyn'in Bedford-Stuyvesant bolgesinde ¢ekilen Do the Right Thing adli filmde
gerceklesmis, Lee cevre binalarin goriiniimlerini, ortamim1i ve kisaca dogasini
degistirdigi i¢in elestirilmistir. Bir basin konferansinda "Sokaklar1 dolduran ¢opler
neredeydi? Hayat kadinlari, uyusturucu saticilari, tecaviizciiler, silahlar neredeydi?"
sorusuna estetik tercihlerini, siyahi insanlara sadece ¢op, uyusturucu, seks ve siddet
baglaminda gosteren yeterince film oldugunu ve bilingli bir sekilde bu kligeler dizisine

eklememeyi sectigini iddia ederek yaptig1 se¢cimleri hakli ¢ikarmaya galigsmaktadir:
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"Bu se¢imi yaptim, ¢iinkii insanlar Bed-Stuy diyince, akla sadece tecaviizciilerin,
cinayetlerin ve uyusturucu saticilarinin geldigini soylediler. Copleri yiiksek ve diger
seyleri lst iiste gostermeye gerek yok, ¢iinkii Bedford-Stuy'daki her blok o sekilde
degil. ... Bunlar ¢ok ¢alisan insanlar ve diger herkes gibi esyalartyla gurur duyuyorlar”
(aktaran Fabe, 2004).

Clockers'ta bloklar el degmeden kullanilmigtir ancak ¢evredeki yerler Ahab'in bari,
Kool Breeze ve Stike'in dairesi, Mandela Konutlarindan ayrismaktadir. Kool Breeze
ve Ahab'm yeri film Oncesi gosterilen sucun yasandigi yerlerle iliskili olarak,
planlandig1 ve vuku buldugu yerler olarak imlenmistir. Sadece geceleri gordiigiimiiz

bu iki mekan, parlak 1s1kl1 ve renkli tabelalari ile karakterize edilir.

Strike'ln evi siradan kiralik bir miilk goriintiisiinde, eskimis lambri kapl ve kotii
boyanmis koridorlarla ulasilan, yer yer duvar kagidi kapli, zayif havalandirmali, az

151k alan, merkezinde tren maketleri bulunan stiidyo bir dairedir. (Sekil 5.18)

Sekil 5.18 : Strike’1n stlidyo dairesi

Victor’un dairesi ise daha bakimli olmasina ragmen nispeten daha kiigiik bir dairedir.
Kiiciik bir mutfaga bagli oturma odasinin bulundugu evde yerler hali ile kapli, birbiri
ile uyumu olmayan mobilyalar ile dosenmistir. Dini gdstergelerin de bulundugu evde
diiriist bir yasam siirdiigii, en azindan bunun i¢in ugrastigi gozlenen Victor'un

basarilarinin sergilendigi bir vitrin vardir. (Sekil 5.18)
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Sekil 5.19 : Viktor’un aile dairesi

Filmde gosterilen mekanlarin, Gowanous Konutlart isminin Mandela Konutlari'na
doniismesi gibi mahalle filmi gostergelerinden etkilenmis oldugu ve sinematik
gosterimin mekanlar1 mevcudundan fazla anlam iiretmesi icin bilingli bir sekilde insa
edildigi sdylenebilir. Mahalle kronotopunun ve Lee'nin bilingli imaj {iretiminin izleri
ozellikle konutlar ve Afro-Amerikan gocii arasindaki baglantiyr kurabilmek igin

protagonistin tren ile bagi {izerinden okunabilmektedir.
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6. SONUC

Toplu konut meselesine sinemay1 bir veri araci olarak gorerek, giindelik hayat
cergevesiyle bakarak ele almak ¢alismanin amacini olusturmaktadir. Bu noktada toplu
konutlarin kullanildig1 filmlerde ne anlatilmak istendigi, hangi mekanlar ile nasil bir
iliski kuruldugu ve bu mekanlarin nasil tasvir edildigi, filmde islenen toplu konutlar
ve cevresinin ekonomik, kiiltiirel, sosyal ve tarihsel durumuyla nasil iliskilendigi

sorularinin cevabi aranmustir.

Bu noktada film okumalarinin oldugu besinci boliime kadar bahsedilmis konular
1s18inda, filmlerde benzer igerikteki farkli perspektiflerden alinmis Kkareler ile birlikte
diisinmek konuyu aydinlatmayr saglayacaktir. Dolayisiyla oncelikle filmlerin

secimini saglayan sebepleri siralamak ve yonetmenlerden bahsetmek yararli olacaktir.

Filmlerde ele alinan toplu konutlar 1945-1970 yillar1 arasinda iiretilmistir. Bu
tarihlerin sebebi II. Diinya Savasi sonrasi, sosyal devlet anlayisi ile toplu konut
ithtiyacinin iiretiminin hizla arttigi donemin varligidir. Bu anlayis 70’lerin baslarma
kadar stirmiistlir. Ayrica filmlerde islenen konutlarin iiretilis tarihlerinden itibaren
tizerinden gecen zaman, yasanan giindelik hayatin degerlendirilmesine ve
tartisilmasina olanak saglamaktadir. Dolayisiyla bu ifadeden de anlasilmalidir ki ele
alinan filmlerde mevcut mekanlar kullanilmaktadir ve stiidyoda yaratilmis mekanlar

kullanilmamustir.

Bir diger énemli faktdr yonetmenlerin yaklagimlaridir. Ug filmdeki yonetmen de,
filmde ele aldiklar1 mekanlar1 deneyimlemis kisilerdir. Bu durum filmi ortaya koymak
i¢in Ozellikle konutlar1 ele almalarindan da anlagilabilmektedir. Ayrica yonetmenlerin
geldikleri ekoller de bu durumu etkilemektedir. Ug ydnetmen de benzer ekollerin,
farkli cografyalardaki uzantilarindan gelmektedir. Kassovitz Fransiz Yeni
Dalgasindan etkilenirken, Andrea Arnold Kitchen Sink’in ¢agdas temsilcisi olarak
kabul edilebilmektedir. Spike Lee ise Hollywood sinemasi i¢inde Siyahi Yeni

Dalga’nin onciilerindendir. Bu ekollerdeki sinema anlayisini filmlerde deginilen
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meselelerde, ¢ekim tekniklerinde, kullanilan ekipmanlarda ve mekanin algisal
kavramlarinin kullanilmasinda benzerlik tasimaktadir. Ug filmde de kapali, klasik
anlati formu kullanilmakla beraber mekéansal sigramalar bulunmamakta, zamansal
olarak gece-giindiiz siirekliligi saglanmaktadir. Ayn1 zamanda derinlik kavraminda
bahsedilen mekanin 6n planda olma durumu siklikla kulanilmakta, mekanlara ait

ozellikler kendilerini agikga belli etmektedir.

Her ne kadar konuyu ele alis bigimlerindeki bu benzerliklerin varligi vurgulanmis olsa
da filmler yonetmenlerin filtrelerinden gegerek ortaya konmaktadir ve ¢alismanin ilgi
noktalarindan biri de bu anlat1 perspektifidir. Dolayisiyla filmlerin degerlendirildigi
boliimde anlatinin mekansal katmanlarindan yararlanilarak, mekansal ¢er¢evenin ve
yonetmenin bakis a¢isinin anlasilmasi adina mekanlar ve karakterlerin incelenmesi
yapilmustir. Ayrica deneyimi olusturan toplu konut yasantisinin sosyal, kiiltiirel,

ekonomik ve poltik durumlari aragtirllmistir. (Sekil 6.1)

GENIS AGILI GEKIMLER I MEKANLAR KAMUSAL ALANLAR

N

S
—
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I

Clockers &

Sekil 6.1 : Filmlerde benzer igerikteki farkli perspektiften kareler

Gorseller incelendiginde yonetmenlerin ele aldiklari toplu konutlar1 anlatmak adina
genis acili ¢ekimlerden ve cevresiyle iliskisini gdstermek amaciyla kontrast

goriintlilerden yararlandiklar sdylenebilmektedir. Toplu konut anlatilarinin yer aldig:
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filmlerde bu tiirden kamera kullanimi siklikla bagvurulan bir teknik olmasinin yaninda
ortaya konan goriintiilerde yasanan hayatlar ile yonetmenin bahsetmis oldugu
meseleler birbiriyle tam anlamiyla ortiismeyebilmekte, yonetmenlerin insiyatifinde
mekanlara iliskin bazi katmanlar goriinmez hale gelebilmektedir. Ornegin Andrea
Arnold Fish Tank i¢in, konutlarda yasanan sinif meselelerini ortiik birakmakta ve
durumu bireysel bir kagis miicadelesi anlatisina ¢cevirmektedir. Spike Lee ise mahalle
filmlerinde siklik¢a goriilen su¢ unsurunun karanlik yiiziinii otantik bir sekilde
islemistir. Bu tiirden yonetmen egilimleri toplu konut filmlerinde kamusal alanlarin
ele alimisinda ortaya ¢ikmaktadir. I¢ mekanlarda ise ekonomik, politik, sosyal, kiiltiirel
durumlara ait detaylar daha belirgindir, giindelik hayati anlatilan karakterin

yasamlarina dair daha fazla veri saglamaktadir.

Filmlerde ele alinan konutlar ve lokasyonlar1 bakimindan inceledigimizde Clockers
diger filmlere gore daha farkli bir sekilde ele alinmistir. Spike Lee’ye gore siyahi
mahallelerinden bahsediliyorsa secilen toplu konut projesinin 6nemi yoktur ¢iinkii bu
konutlarin her birinde benzer sorunlar ve hayatlar yasanmaktadir. Dolayisiyla
bahsedilen mesele spesifik bir mekani isaret etmemektedir. Oysa Andrea Arnold’1n ele
aldig1 Mardyke Estate, eski bir sanayi bolgesinde, Ford fabrikasinda ¢alisan is¢iler i¢in
yapilmis konutlardir. Dolayisiyla bos goziiken genis otorparklar ve depolar yeri ima
eden gorintiilerdir. Benzer sekilde La Haine’de islenen meseleler gerceklesmis
olaylara dayanmaktadir ve filmin sonunda gosterilen Rimbaud ve Baudelaire muralleri

mekanin lokasyonunu agikca ortaya koymaktadir.

Sonug olarak toplu konutlarda yasayan karakterlerin mekanla kurduklar iligkilerle,
ekonomik ve toplumsal konumlariyla, meseleleri goriiniir kilmaya yardimer oldugu
sOylenebilmektedir. Boyle bir bakis agisindan irdelendiginde, aslinda toplu konutlarin
daha genis bir toplumsal/siyasi/kiiltiirel g¢ekisme alanlarimin bir uzantisi olarak
sinematografik anlatida yer buldugunu séylemek miimkiindiir. Irdelenen filmlerin her
birinde, anlatinin gercekten 6nemli bir pargasi olarak yer bulan konutlar; temelde fiziki
mevcudiyetlerinin bir adim &tesinde, karakterlerin, topluluklariin ve onlarin hayat

i¢inde karsilastiklar1 zorluklarin temsilcisi olma roliinii iistlenir.

Bunun yaninda, politik spektrumun farkli uclarinda yer alan, farkl kiiltiirel arka
planlara sahip, farkli etnisiteleri odak noktasina tasimis yonetmenlerin, toplu konut
anlatilarinda belirli ortak teknikleri paylastigi soylenebilir ancak ortaya koyus
bakiminda ciddi farklilik da olusabilmektedir. Yine de bu durumun ortaya ¢ikan
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giindelik hayat verilerini gizlemedigi ve sinemanin bunu incelemek i¢in uygun bir
ortam oldugu da sOylenebilmektedir. Her ne kadar bu calisma kapsaminda ele
alinmamis olsa da aynmi gergeve ile benzer zamanlarda yapilmig Tiirk filmlerinin

okumasi yapilarak donemin farkli katmanlarina 1s1k tutulabilecegi de belirtilmelidir.
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