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OZET

UZUNALI, Gorkem. Zeki Demirkubuz Sinemasindan Mekédn Kullanimi, Yiiksek Lisans
Tezi, Ankara, 2015.

Zeki Demirkubuz filmografisinde yer alan dokuz filmi, sinema ve mekéan iligkisini
temel alarak c¢oziimleyen bu calismada, karakterler baglaminda yonetmenin kurdugu
mekanlara bakilmistir. Toplumsal mekanlarin bireyler iizerindeki tezahiiriinii gérmek
bakimindan, Demirkubuz filmografisindeki mekanlar, karakterler ve karakterlerin
mekanlar ile olan iligkisi iyi bir orneklem sunmaktadir. Modernizm ve rasyonalite
kiskacinda sikismig bireylerin nedensizlik ve kayitsizlik temelinde yasadiklari toplum,
Demirkubuz’un yalniz, koksiiz, mekansiz karakterleri yaninda sinemasal mekénlarina
da yansimistir. Mekanlar incelenirken Lefebvre’in “soyut mekan” kavrami yol gosterici
olmus, Demirkubuz’un filmsel anlatis1 i¢indeki mekansal diizenlemeler, modernite
mekanlarint 6rnekler bir nitelige dogru evrilmistir. Bu dogrultuda ¢aligmada modernite
mekanlar filmlerdeki karakterler baglaminda, homojenlik, parcalilik ve hiyerarsiklik

kavramlar1 ¢er¢evesinde okunmustur.

Analiz kategorileri filmografide yer alan dokuz filmi teker teker analiz etmek yerine,
tiim filmler izlendikten sonra beliren ortak temalar ¢er¢evesinde belirlenmis, filmlerin
mekansal ¢ozlimlemesi bu kategoriler altinda yapilmistir. Coziimlemeye baslamadan
once kuramsal ¢ercevenin sundugu bilgiler 1s181inda gerceklik, temsiliyet ve mekan
tartismasina girilmis, bu tartismanin sinemasal diizlemde ne ifade ettigi betimlenmistir.
Bu ¢alisma bir yaniyla bir yonetmen sinemas: olarak degerlendirilmelidir. Fakat ote
yandan analize konu olan filmler tezde mekan odaginda sinirlanmis, ¢alisma
Demirkubuz sinemasinin teknik ve tiirsel 6zelliklerini de bu dogrultuda smirli olarak

analize dahil etmistir.

Analizde yonetmenin agirhikla kullandigi gorsel motifler ve ev, otel odalari,
restoran/bar, yollar, kentsel alanlar gibi mekanlar saptanmis, bu ortakliklar ¢ergevesinde
s0z konusu kategoriler olusturularak filmlerin dilsel ve sodylemsel c¢oziimlemesi
yapilmistir. Demirkubuz sinemasinda mekan kullanimina bakan bu caligma filmsel
anlatilar, karakterler ve filmde dolasima sokulan sdylemler baglaminda mekanin hem

tiretildigine, hem de iirettigine dair 6rnekler sunmaktadir.



Anahtar Sozciikler

Zeki Demirkubuz, sinema ve mekan, sinema ve modernizm, sinema ve kent



ABSTRACT

UZUNALI, Goérkem. Use of Space in Zeki Demirkubuz Cinema, Master’s Thesis,
Ankara, 2015.

Analysing nine movies taking part in Zeki Demirkubuz filmography through focusing
on the relationship between space and time, this study examines spaces the director
constructs in relation to characters. The spaces, characters and the relation between the
characters and spaces in Demirkubuz filmography present good samples in order to see
the manifestation of social spaces upon individuals. The society, where the individuals
getting stuck in modernism and rationality lead motiveless and reckless lives, has its
reflections not only on Demirkubuz’s lonely, rootless and placeless characters, but also
upon his cinematic spaces. Lefebvre’s concept of “abstract space” has opened a guiding
path and the regulations of space in Demirkubuz’s film filmic narratives have evolved
into exemplifying the spaces of modernity. Accordingly, spaces of modernity are
analysed in relation to characters in the films within the framework of the notions of

homogeneity, partiteness and hierarchicalness.

The categories of analysis are defined within the scope of common themes that come
forth after all the films have been watched, instead of watching and analysing nine films
one by one. Before the analysis, a discussion upon reality, representation and space is
held through following the path that theoretical framework opens and what this
discussion corresponds to in cinematic platform is depicted. This study should be taken
into consideration partly as director cinema. But on the other hand, the films that are
discussed in the analysis are framed around the focus of space in the thesis and the
study correspondingly includes the features of technique and genre of Demirkubuz

cinema within the limits of this framework.

In analysis, visual motifs and spaces such as flats, hotel rooms, restaurant/bar, roads,
and urban areas the director mainly uses are detected, thereafter linguistic and discourse
analysis of the films are made through building up categories around these common
points. Reading the use of space in Demirkubuz cinema, this study puts forth samples
showing that the space is produced and produces with regard to the characters and

discourses coming out in the films.
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GIRIS

Uzerine bir¢ok arastirma yapilmis, makaleler ve Kitaplar yazilmis, iiniversitelerde
calisma alanina donlismiis iki konudan bahsediyor bu calisma: sinema ve mekan.
Calisma elbette bu devasa literatiire hakim olmak iddiasinda degil. Belki ¢ogu seye
iistlin korii dokunuyor, yilizeylerde geziniyor, bu derin iki konuya sadece selam verip
geciyor belki de. Ama yine de filmsel anlat1 i¢inde mekanin sahip oldugu islevi, tasidigi

anlami, anlatiya kattiklarini1 ¢6ziimleme konusunda yeterli bir diisiinme sagliyor.

Calismanin amaci, genel olarak sinemada, 6zel olarak da Zeki Demirkubuz sinemasinda
mekan ve mekanin Tlretilmesine yonelik bir bakis gelistirmek. Bu baglamda
bakildiginda arastirma zor bir aralikta duruyor; sadece mekanla da ilgili degil sadece
sinemayla da ilgili degil. Boylece bu ¢alisma dikkatini ikisinin birlestigi bir mekansal
diizenleme olarak filmlere yoneltiyor. Diger bir deyisle bu ¢alisma, bahsedilen tiim
konular1 ortak bir potada eritmeye ¢alismis, filmleri farkli agidan ele alip “mekan” ortak

temasinda birlestirmeyi amaglamis sinemasal bir ¢alismadir.

Sinemanin en temel bilesenlerinden biri olan mekan; ekonomi, politika, kiiltiir ve
ideoloji ile birlikte belirlenir ve bigimlenir. Bu nedenle mekansiz bir sinema filmi
diiginmek imkansizdir; filmler mutlaka bir “yer”de gegmek durumundadir ve bu “yer”
ile kurulan iligki, bu “yer” e atfedilen anlam ile biitiin filmler belirli bir mekéan kurar.
Dolayisiyla sinema ve mekan iliskisi, sinema ve mekanin tiretimi iliskisi bu ¢alismanin
temel izlegi olmustur ve Zeki Demirkubuz filmleri 6rneginde mekéanin kurulusunu ve

yaratici iretimini filmsel dil icinde analiz etmeye calismistir.

Yeni Tiirkiye Sinemasinin 6nde gelen isimlerinden biri olan Zeki Demirkubuz,
sinematografisini genel olarak aci, maglubiyet, yalmzlik, iyilik — kétiiliik, insan dogast,
kayitsizlik gibi konular ¢evresinde 6rmistiir. Bu konularla ilgilenirken karakterlerine
yazdigi diyaloglarin yaninda filmlerinde kurdugu mekéanlar da izleyiciye anlatinin
derinligini ulastirir. Bu konulara yaklasim bi¢imi de daha ¢ok filmsel temsilde insa
edilen “gerceklik” iizerinden “kendi gercekligini arama” kaygisiyla olmustur. Oyle ki
yonetmenin kendisi de en yalin sekilde gercege ve gerceklige yaklagimini su sozlere
ifade etmektedir: “Kamera, canlandirma, kostiim ile var olan ger¢ekligi bozup yeni bir

gerceklik yaratmaya ve kendimdeki eksiklik duygusunu sinema yaparak kapatmaya
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calistyorum.” (Sinefesto, 2015) Demirkubuz sinemasi pasif hirgin bir psikolojinin
icinde, felsefi manada “kotlii”niin diinyasini tasvir ve temsil ederek kendi gercekligi
adina hayatta bir varolus sergilemeye c¢aligmaktadir. Sinemasinda “varolusguluk”tan
bir¢ok izler tastyan Demirkubuz bunu 6zellikle Dostoyevski ve Camus gibi yazarlarin
roman uyarlamalariyla ve karakterlerin diyaloglarini olustururken Nietzsche, Sartre gibi
diisiiniir ve yazarlardan yaptigi alintilarla belli etmektedir. Yani calismada mekanla
iligkili ¢oziimlemelerin biiyiik bir kism1 akilda “gergekeilik” ve “varolusguluk™ fikirleri

tutularak yapilmastir.

1990 sonrasinda Tiirkiye sinemasi ig¢inde ozellikle Masumiyet filmiyle olusturdugu
cizgiyle Zeki Demirkubuz, gercekei anlatimin, insan ruhuna yaklagsma cabalarinin ve
katiiliik/ sugluluk psikolojisinin ciddi sinemasal anlati1 6rneklerini ortaya koyar. Sinema
yolculugunu kotiligin  diinyasin1 anlama c¢abasi olarak yorumlayan yoOnetmen,
kotiiliigiin kilavuzlugunda  “erdem” anlatmanin pesindedir. Kayitsizlik, yenilgi,
timitsizlik, acizlik, iradesizlik, sikismislik, hing, siiphe, ihanet gibi insan1 en derinden
yaralayan duygular1 yanina alarak kamerasini insanin en yalniz, en karanlik, en muglak
yanlarina c¢evirir ve kendi ifadesiyle “en kabul edilmeyecek seyleri anlatarak

varolmaya” calisir.

12 Eylil darbesi yiiziinden heniiz 16 yasindayken girdigi cezaevinde okudugu
Dostoyevski ile hayatinin adeta degistigini her roportajinda, her sdylesisinde dile getiren
Demirkubuz, sinemaya da tesadiif eseri bagladigini aktarir. Bu seriivende toplam dokuz
tane uzun metrajli film yapmistir. Filmografisinde yer alan filmler C Blok (1994),
Masumiyet (1997), Uciincii Sayfa (1999), Itiraf (2001), Yazg: (2001), Bekleme Odas:
(2003), Kader (2006), Kiskanmak (2009) ve Yeralt: (2012)’dir. S6z konusu filmlerin
mekansal diizenlemeleri, teker teker analiz edilmek yerine Demirkubuz sinemasinin
mekansal nitelikleri baglaminda ele alinmis ve bir biitiinliik ile degerlendirilmistir.
Sinema ve mekan iliskisinin hangi temalar g¢evresinde ele alinabilecegi hususunda

Demirkubuz filmografisi ¢alismaya zengin bir izlek sunar 6zelliktedir.

Calismanin temel odagi “mekan” ve daha Ozelinde ‘“sinemada mekan” konusunu
irdelemeye baslamadan once, sinemanin hayatlarimiza kattigi anlam, sinemanin neyi,
nasil ifade ettigi, anlatim1 ve anlami hangi yolla kurdugu ya da gercekligi nasil temsil
ettigi ile ilgili baz1 noktalara temas etmek gerekir. Bu anlamda ¢alismanin kavramsal

olarak odaklandigi konular ilk olarak sinemada anlam yaratma ve temsiliyet olmustur.
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Genel olarak; “eninde sonunda sinema gergekligin kendisinden ziyade yalnizca belli
belirsiz bir temsili degil midir?” (Diken & Laustsen, 2010, s. 21) 6nermesinden yola
cikacak olursak; sinemanin neyi nasil temsil ettigi, mekan iizerinden yapacagimiz bu
incelemede aslinda odaklanilan temel soru olmustur. Mekana doniik bu temsiliyet
elbette bircok farkli yolla ifade edilebilir. Kamera kullanimindan, ses kullanimina;
cergevelendirmeden, sahne gegislerine; karakter diyaloglarindan (senaryo), karakterlerin
sahne i¢inde konumlandiriligina kadar, anlam pek c¢ok farkli 6genin bir araya
getirilmesiyle yaratilabilir. Nitekim calismada 6rneklem olarak segilen Demirkubuz
filmleri gercekligin insas1 bakimindan sinema ve mekan baglantisini tartismaya agmakta
son derece zengin ve elveriglidir. Bu sebeple yukarida bahsedilen kategoriler gerceklik
ve sinemasal mekanlar g¢ercevesinde secilen goriintiilerin, sinematografik ozellikler

dahilinde filmdeki sahnelerin ¢oziimlenmesi yapilmistir.

Demirkubuz sinemasinda i¢ mekanlar agirliktadir ve izleyicinin aklina yerlesecek
Olciide karakteristik, tematik ortakliklar gosterir. Bunun yaninda dis mekéani
izleyebilecegimiz sahneler de yok degildir. Yonetmenin filmleri hem sinematografik
acidan hem de hikaye orgiileri agisindan karamsardir. I¢ mekanlarin temel duygusu olan
stkismishik ve karamsarlik, dis mekanlara agilan kent gorsellerinde de kendini net bir
sekilde hissettirmektedir. I¢ ve dis mekanlarmn tematik olarak paralellik gosterdigi
filmlerde, mekan analizi Lefebvre’in “soyut mekan”indan® (Lefebvre, Mekanin Uretimi,
2014) yola ¢ikilarak modernite tartismalarina baglanmis, modernizmin 6ngordigi
homojenlik, parcalilik ve hiyerarsiklik kavramlar1 c¢ergevesinde kent mekanlart
tartisilmistir. Konu Demirkubuz sinemasi olunca, kentsel esitsizlik ve yabancilagsmadan
bahsedilmemesi kaginilmaz olmustur. Metropollesen kentler; sanayi kapitalizmi ve
emperyalizmin i¢inde ve onlarla birlikte ortaya ¢ikarken, bunlarin arasindaki iliskilerin
farkli yasandigi farkli cografyalar ve toplumsal yapilar i¢inde de farkli algilamalara,
temsil iligkilerine ve retoriklere doniigmiistiir. Sinemanin kentsel ve endiistriyel olan ile
dogrudan kurulmus baglantisini hatirladigimizda, bu c¢alismada konu edilecek

sinematografik mekan kurgusunun pargaliligi kentsel diizenlemelerde kendisini ¢ok agik

! Lefebvre bu kavram igin tam olarak bir aciklama yapmaz. Ama “soyut mekan” icin Mekdnn
Uretimi’nden genel olarak c¢ikartilabilecek tanim; ozellikle modern zamanlarla yasaminuza girmis,
diislinsel olarak anlam yiiklenerek var edilmis mekanlar olmasidir. Yani mekani xy koordinat sistemi
iizerinden kurgulamaktan ziyade, mekanin ¢okkathiligina ve iligkiselligine vurgu yapan bir kavramdir. 1
Mayis kutlamalarinin Taksim Meydani’nda kutlamak igin gosterilen miicadele gibi. Lefebvre, temel
sorusunu zihinsel, soyut mekandan yola ¢ikarak, toplumsal mekanin olanakliligini sorgulamak iizere
degerlendirir. Toplumsal olarak tanimlanan mekan; mekéanin biitiinliiklii olarak goriilebildigi, toplumsal
iligkiler sonucu ortaya ¢ikan mekéndir.
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bir sekilde gostermistir. Dolayisyla kent ve mekan baglantis1 6zellikle dis mekan
coziimlemelerinde ve kategorilerin birbiri ile kesistigi noktalarda bu ¢aligmanin 6nemli

bir yerinde durmaktadir.

Bu baglamda calismanin analiz kisminda yukarida bahsedilen dokuz filmin mekansal
diizenlemeleri ¢ercevesinde kategoriler tlizerinden analizi yapilmistir. Bu boliim yogun
olarak Demirkubuz sinemasina, Demirkubuz sinemasinda mekan kullanimina ve mekan
kullanim1 ile filmlerde beliren temalarin bedenler c¢evresine ¢izdigi sinirlara
odaklanilmustir. Ik olarak Demirkubuz sinemasinin sinematografik 6zellikleri ardindan
filmlerinde kurguladigi sahneler, i¢ ve dis mekénlar, gegis mekanlar1 tartisilmustir.
Filmlerin izlenmesinin devaminda dokuz filmin genelinde ortaya ¢ikan ortakliklar ve
karakteristik temalar analiz kategorileri olarak belirlenmistir. Bunlar Yoksulluk —
Yoksunluk — Yalmizlik, Kimlik — Aidiyet, Cinsellik ve Siddet temalar1 olarak
siralanmigtir.  Sinemada mekan kurma ve anlam yaratma konusu, Yeni Tirkiye
Sinemasi’nin  6nemli isimlerinden biri olan Zeki Demirkubuz’'un karamsar

sinematografisinin sagladigi igerik ve teknik olanaklar araciligiyla sonuglandirilmistir.



1. BOLUM

KURAMSAL CERCEVE

1. ANLAM YARATMA ve TEMSILIYET

Filmsel anlatinin igerigini aktaran, onu anlamli kilan ilk sey siiphesiz goriintiidiir.
Gorilintiiniin 6zlinde var olan, kendi i¢inde, kendiliginden olan, goziimiiziin gordiigi
"seyler", "nesneler", "karakterler" bu igerigi olusturur. Ancak goriintiideki "nesne",
"sey" dilinyadakinin tipatip benzeri degil, onun bir yansimasi, bir tahayyiilii, bir
temsiliyetidir. Bu temsiliyetin yaratilmasinda ilk araci, filmin perdeye bir "medium"”
olarak yansimasmi saglayan, ortaya bir eser koyan yonetmendir. YOnetmen bazen
gercekligi ¢ok az degistirerek, diinyadaki gergekligi nesnel bir bigimde sunar ya da
sunmaya calisir. Oysa iletisim dedigimiz kavramin acik uclu yapisindan dolay1 bu igerik
farkli anlamlandirilmalara, farkli yorumlamalara agilabilir. Cilinkii her goriintiiniin bir
bicimi vardir ve bu bi¢cim ile anlam yaratilir. YOnetmen goriintiideki
nesneleri/karakterleri belli kamera agilariyla ve belli bir 151k altinda gosterir. Bu goriintii
yonetmeninin bakis agisin1 yansitir. Ortaya ¢ikan goriintii, biylik 6l¢iide yonetmenin
gorlig/bakis siizgecinden gegmis, yonetmenin sunmak istedigi kadariyla perdeye
yansitilan ve seyirciye sunulan bir sonugtur. Dolayisiyla teknik bilesenlerin yaninda,
anlatilmak istenilenin kim tarafindan ve ne amagla anlatildigi da goriintii araciligiyla

anlam yaratma ve temsiliyet bakimindan g6z ardi edilemez.

Bu yiizden konu sinema ve mekan da olsa, belki de evvela ¢ok temel bir soru olan
"Anlam nedir?" ile baglamak gerekir. Bu soruya tek ve basit bir cevap vermek tabi ki de
olanaksizdir. Insanlik tarihine bakildiginda ortaya konulmus tiim fikirler, inanilmis tiim
dinler, yasanmis tiim kiiltiirler toplumlarin varlik amacglarini anlamlandirmaya
calismistir. Fakat bu kadar karmagik ve yanitlamasi zor bir diizeyde de olsa bu soruya
verilebilecek bir ilk yanit vardir. Eger kiiltiir, insanin deliligini kontrol etme sanatiysa,
diisiinlip konugmaya ve yazmaya baglandigindan bugiine insanin 'anlam' yaratma ve
iiretmekten baska bir sey yapmadig1 sdylenebilir. Cilinkii dinler ve inanglar, yasalar ve
kurumlar, gelenek ve goreneklerin tiimiinliin kokeninde 'anlam' arayisi yatmaktadir.
(Adanir, 2012, s. 44) Insanhik bu soruya cevap ararken inang, edebiyat, felsefe ve

Sanattan yararlanmig; varligini anlamlandirma bicimi olarak somut bir eser ortaya
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koyma gayretinde olmustur. Bu eserler bir anlamda kendi varliginin bir temsiliyetidir.
Diger sanat dallarina gore daha ge¢ ortaya c¢ikan 7. sanat sinema, diger tim sanat
kollarindan  farkli  olarak  gorsel-isitsel bir yontem kullanarak  varliklar
anlamlandirmistir. Tiirtin gelisimi ile birlikte sinematografik agidan anlam incelemesi

onemli bir boyut kazanmastir.

Oguz Adanir sinemada anlam ve anlatimi olusturan en 6nemli seyin gorsel — isitsel
birlesme oldugunu sdyler. Sinema gorsel-isitseldir. Diger bir deyisle, sdylenmek istenen
sey gorsel verilerle, isitsel veriler arasinda kurulan kombinasyondur ve mekan bu
kombinasyonda belirir. Bu nedenle diyaloglarin hangi mekanda sdylenmis oldugu
yaratilmak istenen anlam acisindan onem tasir. Mekan, sdylenen diyalogu destekleyen
en 6nemli bilesenlerden bir tanesidir. Filmsel anlatida diyaloglara uygun diisebilecek
yaklagik mekanlar kurulur ve kullanilir (Adanir, 2012, s. 150). Fakat bu; mekanlarin tam
olarak somut, ger¢ek olmasi1 anlamina gelmez. Sinema gercekligi ¢arpitarak hayali, yer-
olmayan, “higbir yer” mekanlar da kullanabilir; mekansiz mekanlar da yaratabilir.
Diyaloglar ve sesler ise mekani destekleyen yardimcilardir. Bu 6geler her zaman
birbirleriyle baglantilidir, birbirlerinden kopuk diisiiniilemez. Ornegin kameranin belirli
bir objeye ya da karaktere yaklagma nedeni, genelde, icinde bulunulan mekan, sdylenen
sozlerle ve kisilerin davraniglariyla ilgilidir. Kamera, yalnizca bir yildizin giizel gozleri
ve dudaklarin1 gostermek i¢in onun yiiziine yaklagsmaz. Bir kamera hareketinin dramatik
yapiyla muhakkak bir iliski i¢erisinde olmasi gerekir. Aksi halde en {inlii yildiz bile olsa
gereksiz bir kamera hareketi filmin tiim gorsel biitiinliigiini zedeler. Ya da; giinlik
yasami konu alan filmlerde zaman-kisi arasindaki iliskiler; dolayisiyla sinematografik
anlatim ¢ogu kez belli bir diizene uymak zorundadir. Bunun yani sira; anlatim agisindan
kronolojik zaman akis1 6ykiiniin anlasilabilmesi i¢cin 6nemlidir. Baz1 anlatilar kronolojik
zaman akigmna gore akmayabilir, bazen sondan baslayan filmler ya da sik geriye
goniislerle boliinen anlatilar vs. izledigimiz de olur. Bazi anlatilar ise “bellek zaman”
tizerine kurulur ve bu anlatilarda ge¢mis ve simdi birbirine karigabilir, ama anlat1 siirer.
Zaman ve bellek bir arada kavranir bir biitiine doniisiir. Kisacasi, bazi anlatilarda
zamansal bir yolculuk hali olmayabilir, geriye dontsler, ileri atlamalar, simdiki zaman
bir arada verilip biitlinsel bir anlam yaratilabilir. Kronolojik zaman akigina uygun
anlatilarin anlam1 sudur; zamanin akisi, 6ykiiniin ¢izgisel akisiyla cakigsmalidir. Anlatida
zaman kaymalar1 olsa da bu Oykiiniin akigini bozmamalidir. Gece ge¢mesi gereken

olaylar giindiiz, yemekte gecmesi gerekenler is basinda ge¢cmemelidir. Her eylem
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anlatim acisindan zaman i¢inde bir yere sahip olmalidir. Kisacasi sinemada zaman -
mekan zorunlu bir iligski i¢indedir. Somut goriintiilerden olusan sinemadaki zaman-
mekan-kisi iliskileri biitiinsel bir anlama varabilmek agisindan birbirleriyle uyumlu
olmak durumundadir. Dolayisiyla ilk olarak sinemanin bir temsiliyet oldugu, bu
temsiliyet icinde belli bir anlamin olusturuldugu 6nermesi incelendiginde; bu anlami
olusturan bilesenlerin hepsinin birbiri ile baglantili oldugu goriiliir; mekan da siiphesiz

bunlara dahildir.

Filmik anlati boyunca sahneler elde edilmek istenen sonuca gore artarda diziliriler.
Ancak bu dizilis; saglanmak istenen duygu ve diisiincelere gore yapilir. Yoksa bu duygu
ve diislinceler filmsel goriintiilerin rastgele dizilimiyle ortaya ¢ikmaz. Evet, goriintiiler
artarda akip gecer, ancak aktardiklar1 anlam goriintiilerin mantig1 dogrultusunda olusur.
Bu bakimdan anlamin yaratilmasinda kurgu da biiyiikk 6nem tasir. En basit anlamiyla
kurgu, cekimlerin her birinin, kendisinden 6nce gelen ve kendisini izleyen ¢ekimlere bir
bant ya da yapistiriciyla fiziksel olarak baglanmasidir. Bilgisayara dayali
programlamaya gecildikten sonra da bu mantik terk edilmemistir. Kurguculuk ise, ayni
¢ekimden iki ya da daha fazlasi arasinda se¢im yapma, her ¢ekimin ne kadar siirecegine
ve nerede noktalanacagina karar verme ve ses kusagini dikkatli bir bigimde kurgulanan
goriintiilerle birlestirme islemlerinden olusur (Monaco, 2011, s. 127). Bu bakimdan
kurguda en énem verilen nokta devamliliktir. Uzun siiredir sinema alaninda var olan bu
yontem, yiizlerce par¢a arasindan, zaman, mekan ve anlatinin biitiinliiklii, mantikli ve
devamli bir biitiin olugsmasi i¢in secilen parcalarin yapilandirilmasiyla olusur (Edgar-
Hunt, Marland, & Rawle, 2012). Dolayisiyla kurgu, goriintiiler havuzundan yaratilmak
istenen anlam dogrultusunda segilen goriintiilerin, bu goriintiileri destekleyecek seslerle
bir araya getirilmesidir. Kisacas1 bir secimdir ve izleyicinin ne gérmesi gerektigine

tiglincii bir kisi tarafindan karar verilmesidir.

Althusser devletin en 6nemli ideolojik aygitlarinin okul, kilise, aile, hukuk, basin, radyo
— televizyon ve edebiyat, giizel sanatlar, spor gibi kiiltiirel faaliyetlerin oldugunu iddia
etmektedir. (Althusser, 2014) Devletin ideolojik aygitlarinin biiyiik bir bolimii devletin
baskici aygitlarina nazaran daha ozel alanlara niifuz ettigi i¢in birey iizerinde bilingdisi
bir islev gormektedir. Dolayisiyla, bugiin, bu listeye sinemay1 da eklemek gerektigini
sOyleyebiliriz ve hatta belki digerlerine gore daha ayricalikli bir arastirma konusu
oldugunu iddia edebiliriz. Clinkii, bugiin toplumsal gercekligin kendisi sinemasaldir. Bu

yiizden anlamin kurmacaya, yani sorunsuz ve disiinlimsel bir seye dayali oldugu
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seklinde yaygin bir inan¢ vardir. Sinemada (zira toplumda da ) her sey bagka tiirlii
olabilir. Toplum higbir zaman oldugu gibi mevcut degildir; degisken ve doniisiimlidiir.
Sadece bir bakis aracilifiyla carpitildigi sekliyle “goriiliir”. Dolayisiyla gerceklik ile
kurmaca arasindaki ayrimi ters yiiz etmek miimkiindiir (Diken & Laustsen, 2010).
Sinema yalnizca toplumsali yansitmakla kalmaz, ayn1 zamanda izleyicileri makinemsi,
manevi bir karsilik vermeye sevk ederek toplumsalin sanala agilmasini saglar. Onemli
olan, toplumsal gergeklik ile sinema arasindaki etkilesimli yiizeydir. Zizek gerceklik ve

kurmaca ile ilgili sunlar1 soyler:

Film sanatinin en biiyiik basarisi, gercekligi kurmaca anlati icinde yeniden
yaratmasi, aklimizi ¢elerek, kurmacay1 gercek gibi algilamamizi saglamasi
degil; aksine, gercekligin kendisinin kurmaca yanini1 fark etmemizi,
gercekligin kendisini bir kurmaca gibi deneyimlememizi saglamasidir
(Zizek, 2001, s. 37).

Dolayisiyla sinema hem temsil eder hem de gosterir. Hem gergektir, hem de
kurmacadir. Gergegi, gercek disi olani, bugiinii, gercek yasami, hafizay1 ayni miisterek
zihinsel diizeyde yeniden birlestirir (Morin, 2005). Herkesin kafasinin i¢inde bir parca
sinema vardir. Sinema, bagkalarinin yagamlarina katilmayi ve onlarla 6zdeslesmeyi
miimkiin kilar, boylece tutucu bir ev kadini film aracilifiyla bir fahise ile empati
kurabilir. Iste sinemanin yarattig1 bu etki cok anlamli ve ¢ok derindir. Seyircisiyle belki
de higbir sanat dalinin yakalayamayacagi bir etkilesim kurar. Bu 6zelligini hem gergekei

hem de kurmaca olmasina borg¢ludur.

Sinemada anlam ve anlatim bu sinematografik 6gelerin yaninda kiiltiir ve politikadan;
ozellikle ileride daha detayli olarak deginecegimiz toplumdan da son derece yogun bir
sekilde etkilenir. Ayrica yonetmenin yasadigi cevre, etkilendigi fikir akimlar1 ve
ideolojiler, topluma ve hayata bakis agisi da filmsel anlatida kendini yogun bir sekilde
hissettirir. Clinkii; nasil bir roman1 okurken karakterlerin agzindan ¢ikan sozciiklerden,
betimlemelerden yazarin islubunu, goriisiinii anliyorsak, sinemada da karakterlerin
konusmalar1, dekor, kamera hareketleri, mekan se¢imi vb. unsurlar yonetmenin hangi
gbzden hayat1 izledigini anlatir. Yonetmen sOylemek istedigini her zaman oyuncu,
dekor, ses, miizik, renkler, kamera, 1siklandirma vs. vasitasiyla sdylemek zorundadir;
asla aracisiz bir anlatim yapamaz. Ve kullanilan tim bu 6geler, izleyici tarafindan acik
uclu bir bicimde yorumlamaya c¢ok miisaittir. Bu bakimdan, bir filmi tam anlamiyla
coziimlemek, filmlerden kesin bir yargi ¢cikarmak neredeyse imkansizdir. Y&netmenin,

ulasamadigimiz bir tarafi her zaman olacaktir. Sinemanin bu anlatilan sey/anlatilmak
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istenen sey ve anlasilan sey arasindaki gerilim modernite ve post-modernite ile daha da
farkli bir anlam kazanmistir. Modernistlerin dil ya da temsil sorunuyla ugrasirken

sonucta kabul etmek zorunda kaldiklar sey, Harvey'in s6zleriyle sudur:

...diinyay1 tek bir dilde temsil etmenin olanaksizligi. Anlayis, cesitli bakis
acilarmin bulunmasiyla olusturulmaliydi. Kisaca modernizm, gercekligi
olusturan biitiinciil diislince yapisinin gergek dogasini ortaya koymak icin
cogul bir bakis acisin1 ve goreceligi kendi bilgikurami olarak temel aldi
(ataran: Biiyiikdiivenci & Oztiirk, 2014, s. 40).

Iste bu nedenler yonetmeni hatta giindelik hayatta karsilastigimiz insanlarm bile

anlamadigimiz/anlayamadigimiz/yanlis anladigimiz gizli taraflar1 daima olacaktir.

Yonetmen goriintiiyii diizenlerken gosterenleri secer. Ornegin, ydnetmen belirli bir
amagla kirmizi kullanmay1 tercih eder. Izleyici belli toplumsal ve kiiltiirel ortamin bir
tiyesi olmadig1 siirece kirmizinin anlamina bagka bir deyisle yonetmenin amagladigi
anlama ulagamaz. Yonetmen kurdugu anlam dogrultusunda goriintiisiinii diizenler.
Goriintii onun igin sonug, izleyici igin ise baslangigtir. (Biiker, 2012, s. 21) Yani her
daim anlatilan ile anlasilan arasinda bir fark olmasi kaginilmazdir. Demirkubuz ile ilgili
sunu eklemek yararli olacaktir; Demirkubuz filmografisine bakildiginda gdsterenlerle
kurulmus metaforik anlatimlara ¢ok fazla rastlanmaz. Bu anlamda Demirkubuz’un
gercekei bir tarzi vardir. Fakat yine de “kurmaca gerceklikler” yarattigini unutmamak

gerekir.

Perdeye yansitilmis goriintiide seyircinin bakist gergeve ile smirhdir. Seyirci
yonetmenin verdigi kadariyla yetinmek zorundadir, bu ¢erceve disina ¢ikamaz. Iste tam
bu noktada arzu baglar: bilme ve gérme arzusu. Acaba bu goriintiileri bana kim sunuyor,
ne amagla sunuyor? Bu metnin arkasinda kim var? Goren goz kim? Yonetmen mi,
filmdeki karakterler mi, izleyicinin kendisi mi? Seyirci bu sorulari duyumsamak, bilmek
ve gormek ister ve bu iki arzu dogrultusunda kiskirtilir. Her filmini seyrettikten sonra
seyredenle seyredilen; gorenle gosteren; goriinenle goriinmeyen; gérenin goziinii nereye
yerlestirdigi yani ne kadar yakindan, hangi 1sik altinda goérmeye oturdugu iistiine
zihinsel bir yolculuga ¢ikmak gerekir (Ttrker, 2006, s. 42). Bunlarin her birini birlikte
diistindiigiimiizde soyle sdylemek miimkiindiir: yonetmen anlatisin1 kurarken (belki de
bilmeyerek/bilingsiz olarak) izleyiciye bazi seyleri eksik sunar. iste bu eksiklik
izleyicide bilme/gorme arzusu yaratir. Film boyunca izleyici perdede bu eksikligi

gidermek i¢in veriler arar. Bu verileri yolda yiiriiyen karakterlerden, karakterlerin
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aralarinda gecen konusmalardan yahut duvara asilmis bir tablodan elde eder. Kisacasi
sahnenin bilesenleri bilme ve gdrme arzumuzu tatmin etmeye yonelik kullandigimiz
fetis nesnelere doniisiir. Dolayisiyla film, romandan farkli olarak, bir karakterin biling
akisint ya da gizli Ozlemlerini bize aktaramaz. Bunlar1 ancak dolayli yoldan,

karakterlerin disa yansiyan davranislarindan gordiiklerimizi yorumlayarak bilebiliriz.

Demirkubuz bu aktarma isini hem goriintiisiinii diizenleyerek hem de karakterlerine
yazdigr uzun soluklu ama bir o kadar da carpici diyaloglar ile yapar. Soziin
ulasamayacagi, dogrudan seyircinin zihinsel evrenine isleyen imgeler de kullanirken 6te
yandan hicbir imgenin yerini alamayacagi derinlikte diyaloglar da yazar. imgenin
derinligini diisiinmek yerine seyirci “karakter burada ne demek istedi?” sorusundan
kendisini alamaz. Dolayisiyla yonetmenin gostermemeyi se¢ip, anlatmay1 tercih ettigi
noktalar, karakterlerin sergiledikleri performanslar araciligiyla goérsel bir anlam ve

boyut kazanirlar.

Ayrica filmlere “ne anlatmak istiyor” sorusuyla yaklasmak da bir anlamda yanlis
cevaplara gotiirebilir. “Ne anlatmak istiyor?” Bu sorunun yanitini soruyu baglama
oturtmak ve soruyu 1920’lerde, 1960’larda ya da 1980’lerde “ne anlatmak istiyor”
seklinde sormak daha dogru olacaktir. Cilinkii 1920’lerdeki “ne anlatmak”™ diislincesiyle,
1980’lerdeki “ne anlatmak™ diisiincesi arasinda biiylik farklar vardir. (Adanir, 2006, s.
41) Yukarida da bahsedildigi gibi toplumsal etkenler filmik anlatiyr ¢ok yakindan
ilgilendirmektedir. Dolayisiyla filmin bilinen igerigi “neyi”, “ne zaman” ve “nasil”
anlattigi énemlidir. ileti ya da igerik genel, anlam ise 6zel olmalidir. Bilinen igerik
bilinmeyen bir bi¢imle sunulmalidir ki benzerleri arasinda farklilik yaratabilsin.
Umberto Eco ve Christian Metz gorsel alginin kiiltiire bagli olduguna inanir. Filmdeki
zaman, mekan, dekor, karakter vb. gibi 6gelerin algilanmas: kiiltiirel kodlara baglidir.
(Biiker, 2012, s. 25)

Bu c¢alismanin ana malzemesini olusturan Zeki Demirkubuz sinemasinin baslangici
1990’]ara rastlar. Yonetmen 1980’lerde yasanan toplumsal olaylarin icinde yer almus,
toplumsal ve siyasal degisimlerden diisiinsel olarak dogrudan etkilenmistir. Bu dénem
Tiirkiye siyasi ve toplumsal tarihi i¢inde hem ekonomik, hem sanatsal, hem de politik
anlamda bir doniim noktasidir ve ¢ok biiyiik degisimlerin yasandigi bir donem olarak
kabul edilir. 80’ler bir yandan ¢ercevesini baskinin, yasagin, devlet siddetinin ¢izdigi bir

donemdir. Ote yandan da, bu toplumun daha az tamisik oldugu bir baska iktidar
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biciminin, ilk bakista kendini bir kurumsuzluk olarak sunan, yasaklayict degil
olusturucu, igerici bir iktidarn etkili oldugu yillardir. Bu iki ozellige ilk basta bir
oncelik — sonralik sorunu olarak bakilabilir. 80’lerin ilk yarisina darbenin, baskinin,
siddetin; ikinci yarisina gorece O6zglirlesmenin, daha modern daha sivil bir iktidarin
damgasin1 vurdugu soylenebilir (Giirbilek, 2009, s. 13). Dolayisiyla Demirkubuz boyle
bir kiiltiirel ve siyasal iklim iginde birikim yaptiktan sonra sinemaya baslamistir.
Yasadiklarinin sinemasi lizerinde etkili olmasi kaginilmazdir. Keza kendisi de o donemi

ve hapishane deneyiminin sinemasini nasil sekillendirdigini su sozlerle anlatiyor:

...bastirilmislik bir anda boyle acild1 ve bagka bir mecraya girmeye bagladi.
Boyle seyler hep hiiziinliidiir, teorik olarak yazilir ¢izilir ama yasanmasi ¢ok
acidir, ihanetleri filan igerir. Ben bunlar hi¢ telaffuz etmedim ama kisisel
olarak bunlar1 yasamis insanlardan biriyim. 12 Eyliil sonrasi, igerden
¢iktigimda igine diistiiglim hayat ¢cok sasirtmisti beni, higbir sey lizmemisti
beni, onca sey lizmemisti ama mahalleye gitti§imde arkadaslarimin selam
vermemeleri izmiistii mesela. Hapishane sonrasi o insanlar ¢ok trajik seyler
filan yasadi. Ama insanin heyecan verici bir yani da bu belki, insan dogasini
diistiniince, ihanet de “heyecan vericidir” bazen. Bunun bodyle olmasi bir
anlamda da kac¢inilmazdi. Bahsettigin sinemada da bunun karsilig1 elbette
olacaktl. Romanda ve siirde baslamisti &rnegin bu. Insanlar o dénemde
romanda olsun, siirde olsun, sinemada olsun karakteri pek bilmiyorlardi.
Bunu, 80’11 yillardaki okumalar sayesinde kazandik belki de. Daha farkli bir
ornek vereyim, bireyden, onun i¢ diinyasindan, acilarindan, agmazlarindan,
dogasindan hatta kotiiliiglinden hep bahseden bir egilim ortaya ¢ikmadan
once, biz 80’11 yillarin insanlar1 ihanetleri, degersizligi, her seyin metaya
doniistiiriilebilecegini gordiik. Ihaneti anlatmadan énce insanmn biraz da
ihanete ugramanin acisini gekmesi gerekir... (Demirkubuz, 2009)

Tiim bunlara ek olarak sinemada anlam yalnizca sinematografik 6gelerin bilesiminden
de ibaret degildir. Daha 6nce bahsedilen i¢inde yasanilan toplum ve kiiltiirel yap1 da,
anlatiya ¢ok derin anlamlar katmaktadir. Bir film asla “yalnizca bir film” ya da bizi
eglendirmeyi buna bagli olarak kimi zaman dikkatimizi dagitarak bizi asil sorunlardan
ve toplumsal gercekligimiz i¢indeki miicadelemizden uzaklastirmayr amaglayan hafif
bir kurgu degildir. Filmler yalan soylerken bile toplumsal yapimizin canevindeki yalani
anlatir. Sinema cagdas toplumsal iligki(sizlik)leri ve bununla beraber bireylerin en
mahrem veya en aleni arzularini ve korkularini sekillendirme agisindan belirgin bir giice
sahiptir. Bir bakima sinema, bir tiir toplumsal bilingdis1 gorevi goriir: Toplumsal
incelemenin nesnesini yorumlar, tiiretir, yerinden eder ve egip biiker. Sinema yalnizca
toplum iizerine bir fikir sunmaz, resmettigi toplumun ayrilmaz bir parcasidir.
Gelgelelim sinema yalnizca bir dis gergekligi yansitmaz/egip biikmez, ayni1 zamanda

toplumsal yasamin oniine muazzam bir olanaklar evreni serer. (Diken & Laustsen, 2010,
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S. 24) Bu nedenle toplum ve mekan iliskisi, toplumsal mekanin tiretimi, toplumsal
mekanin “sinemada” {iretimi rastlantisal olamayacak kadar onem arz eden bir kurgu

gerektirir.

2. MEKAN ve MEKANIN URETIMi

Aslinda olduk¢a karmasik bir yapiya sahip olan giindelik hayatin en somut hali,
toplumsal bir siirecin sonucu olarak beliren mekandir. ideoloji ve kiiltiir ekseninde
bakildiginda uzun bir tartismay1 gerektiren mekanin analizi, giindelik hayatin 6nemli
anahtarlarindan biridir. Lefebvre giindelik hayati modernlikle eszamanli bigimde gelisen
ve onunla birlesen bir soyut “gerceklik” olarak resmetmekte ve bu soyut gercekligin
somutlanabildigi bir alan olarak mekani isaret etmektedir (Lefebvre, 2010). Dolayisiyla
modernite ve kapitlizm etkisi ile degisen kentsellik ve yeni mekan algisi, giindelik
hayattaki toplumsal iiretim iligkilerinin yeniden iiretiminde 6nemli bir ara¢ olarak
belirmis; modernite ve kapitalizm ile birlikte mekan algisi da degismistir. Lefebvre
Mekédnin Uretimi’nde calisma planmi ortaya koyarken; mekanin ii¢ temel alan1 olan;
fiziksel, diisiinsel ve toplumsal (giindelik hayatin mekani) alanlarin ¢dziimlemesine
olanak veren {initer bir mekdn kuramina gereksinim duyuldugunu belirtmektedir
(Lefebvre, 2014). Daha sonra bu kuramin dayanacagi kavramin ne olabilecegini tartisan
yazar, bunun ne mekanimn fiziksel niteliginden, ne de felsefeden c¢ikartilabilecegini
belirtmistir. Boylece geriye hem “somut” hem de “evrensel” olan ziretim kalmaktadir.
Lefebvre, Marx’in fikirlerinden c¢ikardigi bu iretim kavrayisiyla mekanin gergek
tretimini ¢ozliimlemektedir ve bdylece vardigi temel tez, mekanin toplumsal bir iiriin

oldugudur (Dogan, 2007, s. 98).

Lefebvre’e gore kendince tiretken ve iiretici olan mekan, iiretim iligkilerine ve tretici
giiclere dahildir. Mekan kavrami tek basmna birakilamaz ve statik kalamaz;
diyalektiklesir: Uriin-iiretici olan mekan, ekonomik ve toplumsal iligkilerin de
dayanagidir. Ayn1 zamanda, iiretim aygitinin, genisletilmis — yeniden {iretimin, pratik
anlamda “alanda” gergeklestirdigi iliskilerin yeniden iretiminin i¢ine de dahildir
(Lefebvre, 2014, s. 24). Toplumsal mekan, iiretim tarzina hem sonu¢ hem de neden ve
gerekce olarak miidahale etse de, bu liretim tarziyla birlikte degisir. Bunu anlamak
kolaydir: Toplum degistikce, toplumsal mekanlar ve toplumsal mekanlarin tiretimi de
degisir. Mekan hem toplumsal iligkileri yansitan hem de etkileyen, iireten ve yeniden

iireten boyutuyla diyalektiktir; mekan ayni1 zamanda var olan iliskileri bir taraftan
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giiclendiren, diger taraftan zayiflatan veya devam ettiren boyutu itibariyle de
diyalektiktir. Mekan, diger yandan, asagida biraz daha ayrintili s6z edilecek yaniyla da
diyalektik bir iliski bi¢imi olarak diislintilmelidir: bir taraftan mevcut iktidarin ytlriittigi
tahakkiimiin veya hegemonyanin slirmesine, saglamlasmasina ve giiclenmesine katki
saglayacak bir kullanimin nesnesi olmasi anlaminda; diger taraftan bu tahakkiimiin veya
hegemonyanin yipranmasina ve hatta ¢okmesine yonelik tarzda bir kullanima tabi

olmas1 gergevesinde diyalektiktir. (Oztiirk S. , 2000, s. 27 - 28)

Peki mekan1 “iiretmek” ne demektir? Mekan iretilebilir bir “nesne”, “sey” midir?
“Uretilebilir” olmak demek ne demektir? Mekanin ve zamanin iiretimi, elden ya da
makineden ¢ikma herhangi bir “nesne” veya “sey” demek degildir. “Ikincil doganin”
temel vecheleri olarak, toplumlarin “birincil doga” {iizerindeki, madde ve enerjiler
tirtinden hissedilir veriler tizerindeki etkisinin bir sonucudur (Lefebvre, 2014, s. 23).
Yani tam olarak “diisiiniimsel” olanin gilindelik hayat mekéani olarak belirmesidir;
soyutun somutlagsmasi halidir. Bir sehri; tarihsel bir zaman boyunca toplumsal
faaliyetlerin sekillendigi, modellendigi, isgal ettigi bir mekani ele alalim. Bu bir yapit
midir, yoksa ziriin miidiir? Venedik'i diislinlin. Eger yapit biricik, 6zgiin ve ilk ise; eger
yapit bir mekéani isgal ediyor, ama bir zamana, bir dogum ile bir diisiis arasindaki
olgunlagsmaya baglaniyor ise, Venedik'in yapit olmadig1 sdylenemez. Ote yandan, bir
resim ya da heykel kadar gii¢lii bir ifade ve anlam tasiyan, bir 0 kadar biricik ve
birlestirici olan bir ingadir/iiretimdir mekan. Peki, bu mekan neyi, kimi ifade etmekte ve
anlamlandirmaktadir? Sonsuzca bir seyler sdylenebilir ya da soylemeye calisabiliriz.
Icerik ve anlam tiikenmez (Lefebvre, 2014, s. 100). Hakkinda konusulan seyin
baglamima gore birbirinden ¢ok farkli igerik ve anlamlar iretilebilir. Daha dogrusu
siirekli bir tekrar s6z konusudur. Ve tekrarlanan sey, biriciklige baskin ¢ikar; yapay ve
sofistike olan kendiliginden ve dogal olana, dolayisiyla driin, yapit’a baskin ¢ikar. Bu
tekrarlanan mekanlar, tekrarlanan beden hareketlerinden ve hem tekrarlanan hem de
tekrara dayanan diizeneklerden —makineler, buldozerler, vingler, deliciler, vb.-

kaynaklanir.

Peki bu mekanlar tiirdes olduklarina gore, birbirinin yerine gegebilirler mi? Birbirleriyle
miibadele edilebilecek, alinip satilabilecek, homojenlikte midirler, yoksa aralarinda
sadece nicellestirilebilen farkliliklar m1 vardir? Tekrar hiikiim stirmektedir. Dolayisiyla
boyle bir mekana artik “yapit” denemez. Birbirinin ayni, biricikligini yitirmis

mekanlarin ayirt ediciligi de kaybolmustur. Lefebvre’in vurguladigi bir diger nokta
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sudur: Bu mekanlarin giderek daha belirginlesen gorsel bir niteligi vardir. Bunlar
goriintir olmak i¢in imal edilir: insanlar ve seyler, mekanlar ve kapsamlari. Bu egemen
ozellik tekrar1 maskeler (Lefebvre, 2014, s. 102) ancak islevsel 6zelliklerinde higbir fark

kalmamustir.

Tim bunlara ek olarak; mekanda iktidar1 saglayan ayni1 zamanda iiretici giicli de elinde
tutacaktir. Hegemonya, iktidar; genellikle baskin olma ve egemenlik olarak
anlasilmaktadir. Gramsci'nin kuraminda ise, hegemonya oldukga karmasik iligkiler ile
aciklanabilir bir toplumsal pratige doniisiir. Gramsci’de hegemonya; herhangi bir
toplumda, bir smifin digerleri tizerinde, bazen cebre, kimi zaman da cebri yollara
basvurmadan kazandig: iistiinliik; politik, kiiltiirel ve ideolojik formlar yoluyla kurdugu
liderlikle acgiklanabilmektedir (Gramsci, 1971). Boylece, hegemonya, ilk kertede
ekonomik faaliyetin ayirt edici Oziine baghi olsa da, fikri ve ahlaki liderligi
gerceklestirmek anlamina gelir. Baskin olan sinifla ittifak edebilecek toplumsal
katmanlar ve smiflar, kendi i¢ dinamikleriyle mutabakat icinde liderligi teslim eder veya
paylasirlar; digerleri, karsit olanlar da bir riza sonucu tahakkiim altina girerler. Boylece
toplum, kiiltlir ve ideoloji duragan iligkiler olmaktan ¢ikip, toplumsal iliskilerin tekrar
tekrar tretilebildigi dinamik alanlara doniisiir. (Stialp, 2004) Mekan, bu tiretim alaninin

en 6nemli pargalarindan bir tanesidir.

Mekan Foucault’nun s6ziinii ettigi gibi, ayn1 zamanda iktidar miicadelesinin bir alanidir;
diizenleyen ve disipline edenle, yasayan ve kendiliginden olanin catigma alanidir.
Foucault yasatmak ve 6lmeye izin vermek erkini kullanan siyasi otorite irk¢iliginin
dogusu lizerine olan yazisinda, otoritenin ya da egemen olanin diizenleyici ve tanzim

edici kontrol mekanizmalarindan s6z eder. (Siialp, 2004, s. 99)

Kisacas1 biitiin vecheleri ile toplumsal iligkilerin {iretimi ve tiim insan iligkilerinin
tiretimi, mekanin lretimi olarak degerlendirilmektedir. Bu anlamda mekanm yeniden
iiretimi; yeryiizii kabugunu saran insan iligkilerinin, glinliik yasamin, anlamlarin ve
seylerin, kendilerini yeniden iiretmeleridir. Yine bir soyutlama diizeyine karsilik gelen
alan sozcugii de, Tiirkge’de zaman, zamanmekdn sozcigii ile ifadelendiremedigimiz
durumlarda, mekdnin yam sira kullanilmaktadir. (Stalp, 2004, s. 91) Yani mekan
dolayli yoldan bireyin algilama siirecinde etkilidir ve i¢inde yasadigi toplum ve sistem
ile sekillenir, degisir, doniisiir. Uretilen “sey” aslinda diisiincedir, diisiince sistemidir;

mekan bu iriinlere fon olur, ortam saglar. Bir konferans salonunda konusulan,
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paylasilan diistinceler ister istemez bir kahvehanede konusulanlardan farklidir. Bu tezin
konu edindigi iizere sinema mekanlar1 da bdyledir, kurulan mekanla mesaji okur,
yorumumuzu bu bilgiyle birlikte yapariz. Fakat ayn1 zamanda diisiince sistemimiz ile
kurdugumuz mekan ayni siireglerden gecerek bizim diisiince sistemimizi de yikabilir.
Mekanin diyalektikligi tam da burada yatmaktadir; kurarken yikar, yikarken kurar.
Lefebvre; zaman ve mekan arasindaki iliskiyi agiklarken anilar, unutulanlar,
gecistirilenler, yanlis anlamalar, kanaat ve inanislar araciligiyla mekanda birakilmis
izler ve isaretleri kullanir. Bunlar Lefebvre’in algi ve kavrama ile ilgili olan zihinsel
mekdnint olusturur. Zihinsel mekdn’m; Jameson’in bilissel haritalama’s1 (cognitive
mapping), Bakhtin’in kronotopu, sanat¢inin goren gozii kavramlari, Brecht’in kompleks
gorme Ve okumasi, Chomsky'nin cogito’su ile ortiistiigii soylenebilir (Siialp, 2004). Bu
mekan, politik ve toplumsal olarak iiretilen mekanin bizdeki bilgisi ve insanin bu
iligkileri algilamasiyla kavramasi, bir bilis diizeyinde yeniden ifadelendirmesi ile de

ilgili olmalidir.

Bu bakimdan mekanlar i¢lerinde daima bir kod, bir mesaj barindirir. Peki bu mekan ne
Ol¢iide okunur, mekanin kodu nasil ¢oziiliir? Soruya tatmin edici bir cevap hemen
verilemez belki ama gergekten de, mesaj, kod, enformasyon gibi mefhumlar, bir
mekanin dogusunu takip etmeyi saglamasa da, iiretilen bir mekan desifre edilebilir,
okunabilir. Mekanin dile ya da dillere igckin genel bir kodu olmasa da, belki de 6zel
kodlar tarih boyunca yerlesmis ve gesitli etkileri de beraberinde getirmistir. (Lefebvre,
2014, s. 48) Bu ¢6ziimleme, igerisinde yasanilan kiiltiirin ve toplumun sosyo-politik
dokusunu sorgulamadan gergeklesemez. Ciinkii toplumsal mekan, daha once de
bahsedildigi gibi toplumsal bir iiriindiir. Mekan da tipki baska metalar, seyler gibi fiili
toplum icerisinde, sermayeyle ayni sifatta ve aymi siiregte, fakat kendine 6zgl bir
gerceklik edinmis olarak iiretilir. Ustelik bu sekilde iiretilen mekan, diisiinceye oldugu
kadar eyleme de aygit olarak hizmet ettiginden, bir {iretim araci olmanin yaninda, bir
denetim, dolayisiyla tahakkiim, gii¢ aracidir; fakat, mevcut haliyle bu mekan, kendisini
kullananlardan kismen kurtulur. Bu mekan1 doguran toplumsal ve politik giicler ona
hakim olmaya ¢abalasa da bagsaramaz; mekansal gercekligi hakim olunmasi imkansiz bir
tir 6zerklige yoneltenler bile, onu kolelestirmek igin sabitlemeye, ortadan kaldirmaya

cabalarlar (Lefebvre, 2014, s. 56 -57).

Dolayisiyla oncelikle mekanin diline agina olmak gerekir. Acik¢a belirtmek gerekir ki

mekan kavramini sorgulamadan bu dile dair bir bakis acis1i gelistirmek miimkiin
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A

degildir. “Yer” ile “mekan” kaginilmaz sekilde birbirinden ayrilir. Bir “yer”in
“yer”’likten c¢ikabilmesi ve “mekan” olarak nitelenmesi i¢in “iletisim”in bir ugrak
noktas1 olmasi gerekir. Bir yer, ancak, en temel insani deneyim olan iletisim ile iliskisi
halinde mekan olur. Yani bir mekanin iletisim mekani olabilmesi, insanin orayla olan
iliskisine baglidir. Mekan, toplumsal iliskileri kismen yansitir ve toplumsal iliskilere
kismen etki eder. Yansitir, ¢linkii her iliski bir mekanda vuku bulur ve mekana
bakmakla ayni1 zamanda o iliskiye bakmis oluruz. Dolayisiyla mekan1 incelemek aslinda
mekanm bir “sey”, bir “fetis nesne” olarak incelemek demek degildir. Mekan iizerine

diistinmek ve arastirma yapmak, toplumu kismi de olsa géormek ve onun iizerine

inceleme yapmak demektir (Oztiirk S. , 2000, s. 26).

3. KENT ve MEKAN

Bu calisma agisindan kent ve mekéana doniik tartismay1 6zetlemek konunun sinema ile
baglantisint kurmak agisidan 6nem tagimaktadir. Sinema ile mekanin baglantist bu

boliimiin devaminda yer alacaktir.

Kentsel mekan; toplumsal cinsiyet, sinif ve dinle ilgili kKimliklerin konumlandig1 yerdir.
Mekan — insan iligkisi ve buradaki yasam pratikleri basit bir sonu¢ olmaktan 6te, politik
ve ekonomik sonuclart olan bir toplumsal belirlenmiglik halini ortaya koyar (Giiney,
2013, s. 23). Mekan toplumsal olarak iretilir. Bu toplumsal iiretimde, siniflar arasi
catisma, mekanin {iretim bigimini belirler. Toplumsal olarak iretilen mekan, yani
Lefebvre’in dedigi gibi yeryiizii kabugunun aldigi tiim bigimler, mimariden kent
politikalarina, ¢evre problemlerinden arsa spekiilasyonlarina, kiiltiirel tiretimden temsil
ve ideolojiye kadar uzanan etkinlikler alaninda dinamik ve diyalektik bir yogunlugun ta
kendisidir. Kentler de bu yogunlugun temsil alanlarindan biridir. (Stialp, 2004, s. 77)
Mekanin toplumsal iretiminde, smifsal/kimliksel/duygusal ¢atigsmalarda, yasamin
giinliik hayatin i¢ dinamiklerinde kontrol edilemez iiretimlere karsi sistemin kendini
sigortaladig1 bazi iliskiler oldukca giiclii bir yalitim mekanizmasi yaratir. Kent oncelikle
fiziksel ve cografi olarak smiflari/kimlikleri ve diger konumlanmalar1 ayirir. Giinliik
yasamin hizi, kentin dagmikligr ve biiylikligiine ragmen, farkli siniflarin/kimliklerin

kars1 karstya gelmesini zorlastirabilir.

Mekansal diizenleme, biitiin boyutlariyla 6zgiin bir toplumsal pratigin i¢inde yasanilan

yeri gosterir. Sadece bir “yer” imlemesinin de Otesinde, mekanin kurgulanmasi bir
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yoniiyle de dayatilan toplumsal rollerin igsellestirilmesine yonelik olarak, mekanlarin
hafizalara naksedilme siirecini de ortaya cikarir. Dolayisiyla ileride daha ayrintili
bahsedilen Lefebvre’in modern kentler i¢in Ongordiigi 3 ozellik — homojenlik,
parcalilik ve hiyerarsiklik — kentsel iktidarin mekan igerisinde kurgulanigini
kolaylastiracaktir. Ciinkii bu oOzellikler mekansal diizenlemeye yardimci olacak,

bireylerin toplumsal rollerine gore toplum iginde yerini belirleyecektir.

Mekan ve mekan algis1 modernizm ile birlikte degisime ugramistir. Kent mekanlari,
gelisen teknoloji, yeni ulagim bigimleri vs. var olan mekan algisini1 degistirmis, yerine
yukaridaki teorik acgiklamalar1 dayanak alarak baska yorumlamalar gerektirmistir.
Burada yine var olan politik sistemin, ideolojinin ve kiiltiirlin etkisi biiyiiktiir. Modern
mekanlarin {iretilmesinde artik ilk olarak verimlilik, ongorilebilirlik, hesaplanabilirlik,
insan teknolojisinin yerine insansiz teknolojinin gegmesi saglanmis; bdylece denetim
unsurlarina olduk¢a 6nem verilmistir (Oztiirk S. , 2000, s. 38-42). Bu unsurlar o
mekanin yonetimini kolaylastirir, dolayisiyla karsilasilabilecek herhangi bir problemi
basindan engellemis olur. Cilinkii modernligin getirdigi rasyonalitede istenilecek en son
sey var olan diizenin bozulmasi, organizasyonun aksamasi, istenilenin disinda

beklenmedik baska bir seyin gerceklesmesidir.

Lefebvre modernite mekaninin sahip oldugu 3 o6zellikten bahseder: homojenlik —
parcalilik — hiyerarsiklik.  (Lefebvre, 2014, s. 39) Mekanlar g¢esitli nedenlerle
homojenlige yonelir: Elementlerin ve malzemenin imalati; miidahillerin benzesen
gereklilikleri; yonetim ve denetim, gozetim ve iletisim yontemleri. Plansiz, projesiz
homojenlik... Sahte “toplu” konutlar ki aslinda bunlar toplumsal izolasyondur: ¢iinkii
homojen olmasi i¢in planlanan bu mekan parcalanir: paylara, parsellere ayrilir,
kKirmtilara doniigiir. Bu da gettolar, yalitilmig alanlar, mahalle gruplari, etrafla ve cesitli
merkezlerle dogru diizgiin birlesmemis sozde-topluluklar iiretir. Kat1 bir hiyerarsilesme
belirir: konut mekanlar, ticari mekanlar, bos zaman mekanlari, marjinaller igin
mekanlar, vb. Bu mekéanin tuhaf bir mantig1 hiikiim siirer ve bu da, homojenliginin
altinda “gercek” iliski ve catigmalar1 gizler. Dolayisiyla “mutlakiyet¢i devlet”, “feodal
anarsi” ve “kentsel anarsi”ye son verip, diizen yeniden saglanirken, kentler de yeni
iktidar bi¢cimini yansitan bi¢imde yeniden diizenlenir. Biirokrasinin ve ordunun giicii,
kentte yerlesmeye baglayan monotonluk ve tekbi¢imlilikte okunur. Bahsedilen bu 3 6ge,

modern mekanin en temel 6zelliklerini olugturur. Homojenlik mekéanin kolay yonetilip,
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yonlendirilmesini; parcalilik gruplarin  kategorilere ve siniflara ayrilmasimi ve

hiyerarsiklik bu gruplarin kontrol edilmesini saglar.

Yukarida Lefebvre’in bahsettigi kendince iiretken ve iiretici olan mekan, lretim
iliskilerine ve iiretici giiglere dahildir 6nermesi tam olarak boyle bir seydir. Uretici
gicler hem mekan kontrol eder, hem mekéana hiikmeder, hem de mekam kurar.
Modernite sonrasi bu ayrim ¢ok daha net goze goriinmektedir. Kapitalizmin neoliberal
donemeg ile bigimlendigi icinden gegtigimiz cagda iiretici gii¢lerin, sermayeyi elinde
tutanlarin mekan {izerindeki s6z sahipligi her gecen giin daha da kuvvetlenerek
cogalmaktadir. Egemen mekan, zenginlik ve iktidar merkezlerinin mekani, egemenlik
altindaki mekanlan sekillendirmeye cabalar. Gramsci’nin bahsettigi hegemonya tipki
boyle bir seydir. Engelleri ve direnisleri genellikle siddetli bir eylemle ortadan kaldirir
ve yeni bir mekan iiretmeyen bir devrim sonuna kadar gidemez; basarisiz kalir; hayati
degistirmez; sadece ideolojik {istyapilari, kurumlari, politik aygitlar1 degistirir.

(Lefebvre, 2014, s. 82)

Kopus ve parcalanmalar, tanimsiz ve tanimlanamaz olana kadar uzanir. Kopus,
fenomenleri kaotik akislar iginde “elementleri” basitlestirmeyi ve ayirt etmeyi saglayan
bir teknik olarak goriildiigli 6l¢iide bu bdyledir. Yetkili kisilerin resim mekani iizerine,
Ornegin; Picasso’nun mekani iizerine, Guernica’nin mekani {izerine sOylevlerini
dinleyelim. Bagka yetkililer ise mimari mekandan, plastik ya da edebi mekandan,
falanca yazarin “diinyas1” sifatiyla s6z ederler. Uzmanlik yazilari, okurlarini 6zel olarak
uzmanlasmis her tiirlii mekan tlizerinde bilgilendirirler: bos vakit mekanlari, ¢alisma,
oyun, ulasim, donanim, vb. mekanlar1. Ust iiste ya da i¢ ice olmak iizere, sonsuz sayida
mekan ortaya cikar: cografi, ekonomik, demografik, sosyolojik, ekolojik, politik, ticari

ulusal, kitasal, diinyasal, sinemasal... (Lefebvre, 2014, s. 39)

Tiiketime yonelik tasarlanmis mekanlarda ise zaman duygusu yok edilmeye c¢alistlir.
Insanin mekanm icinde zaman duygusunu yitirmesi i¢in mekéan iginde ozellikle saat
bulundurulmaz. Bir taraftan mekanin ve mekan iginde ki nesnelerin biiyiisii insanin
zaman algisin1 yok ederken, diger taraftan Ornegin kumarhane ve siipermarket gibi
mekanlarda saatin bulundurulmamasi insanlarin zamanda kaybolus algisina katki yapar.
Zamanda kaybolus, mekanda kaybolusa eslik eder. (Oztiirk S. , 2000, s. 41) Aslinda
sinemada da bir tiir zamansizlik ve mekansizlik algis1 yaratilmaktadir. Fiziksel olarak

sinema salonu koltugunda otururken zihinsel olarak baska mekénlara gotiiriir filmler
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bizi. “Mekanin iiretimi” de aslinda tam olarak budur. Sabit zihinler igerisinde baska

mekanlar tasarlamak...

Neo-kapitalizmde mekansal pratik de boyle bir seydir. Gilindelik gergeklik (zaman
kullanimi) ile kentsel gergekligi algilanan mekanin iginde siki sikiya birlestirir. Bu
birlestirme sasirticidir; ¢iinkii birlestirdigi bu yerler arasinda en uca vardirilmis ayrimi
kendine dahil eder. Demek ki “modern” mekansal pratik, anlamli sinir-durum olarak,
banliyddeki bir toplu konutta oturan birinin giindelik hayatiyla tanimlanir. Bu durum
otobanlar1 ve havacilik politikalarint bir yana birakmaya izin vermez. Mekansal bir
pratik belli bir baglant1 tagimalidir, ama bu tutarlilik anlamina gelmez. Tutarsizlik her
gecen giin artan yabancilasmadan kaynaklanir. Iscinin yaptig1 ise yabancilasma seviyesi
her gegen giin o kadar ¢ok artmaktadir ki is¢i artik sadece emegine yabancilagsmakla
kalmaz, kendine ait yasam ve onun mekanlarina dolayisiyla toplumsal insan varligina ve

yasami bu boyutlarda iiretme potansiyeline de yabancilasir, tabi hala bir isi kalmissa.

Tiirkiye agisindan bakildiginda ise durum daha karmasik ve daha umutsuz goziikebilir.
Tirkiye modernlesme siirecine ¢ok {istten indirme politikalarla baglamig, hala
modernlesme siirecini tamamlayamamis bir toplum olarak ikircikli bir ruh haliyle
devam etmektedir. Modernlesme siirecindeki bu karmasik dinamizmler, Tiirkiye konut
kiiltiirtinde de sosyo — mekansal degisimlere sebep olmustur. Giindelik hayat mekani
denince daha somut bir kavram olarak zihinlerde tezahiir eden “ev” kavrami, gilindelik
yasamin anlam {iretme mekanizmalarindan biri haline gelmistir. 20. yiizyilda
Tiirkiye’de konut kiiltiiriinlin degisiminde rol oynayan en Onemli etmenlerden biri,
geleneksel konutlarin yerini apartmanlara birakmasidir. Apartmanlasma siirecinde hem
konutu olusturan mekanlar hem de bu mekanlarda gecen yasam degisime ugramistir.
Tiirkiye’de ilk apartmanlar 19. yiizyilin sonlarinda Istanbul’da gériilmeye baglamis olsa
da, cumhuriyetin ilani takiben Ankara ve izmir de apartmanlasmanin gergeklestigi en
onemli kentlerden olmustur. Kemalist rejim, yeni Tiirk ulusu i¢in bahge i¢inde villa tarzi
konutlar1 uygun gorse de, géc ve “yeni modern hayat” algisindan dolay1 yasanan yogun
konut sikintisi, apartmanlarin yapilmasina neden olmustur. Modern hayat yasayan yeni
bir Tirk insam1 yaratma arzusu aslinda Kemalizm’in cagdas medeniyet seviyesine
ulasma arzusunun bir pagasidir. Bu arzuya ulasmak i¢in, Osmanli yonetimi ve Osmanli
gecmisi ile ilgili tiim baglar1 kopartmanin ve yeni diizeni saglayacak idari ve sosyal
yapinin olusturulmasi gerektigine inanan gen¢ cumhuriyet, modern mimariyi de bu

amaca yonelik kullanmistir. Koylerdeki tek katli mesken yapilanmasi terk edilip, kent
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icindeki apartmanlara yerlesen niifus arttikca; koy tipi konutlagma geleneksel, banal
goriilmiistiir. Kisacas1 Tiirkiye’de modernlesme siireci, apartmanlagsma siirecini de
beraberinde getirmistir (Giiney, 2013, s. 106-113). Tiirkiye modernizmi konutlagma ve
kentlesme baglaminda elbette sadece apartmanlasma siirecinde degerlendirilemez. Bu
stirecte ortaya ¢ikan agik alanlar, parklar, eglence mekanlari, cinsiyetli mekanlar vs.

kentin temel mekanlari igerisindedir muhakkak.?

1980’lerden sonra ise hizla artan bu apartmanlasma siireci daha farkli bir noktaya
evrilmeye baslamistir. Liberal politikalar ve kapitalist {iretim siireci lilks yasam
standartlari, giivenlikli siteler, yiikselen konutlar gibi sOylemler iireterek, toplumsal
ayrismay1r daha da belirginlestirmistir. 1980’lerden sonra, konutlardaki mekansal
orgiitlenmenin mekanlarin birbirine akabildigi esnek bir yapidan daha kopuk bir yapiya
doniismesi, hem hane halkinin hem de toplumun konumunun daha mahremlestiginin,
bireyselligin ve yalnizligin, homojenligin, pargaliligin ve hiyerarsinin de arttiginin

gostergesidir.

Harvey, ozellikle ¢agdas kiiltlirde zamansalligin dayattig1 elestirel bir probleme
gonderme yapar ve dayandigi kapitalist mirasla tarihsel mantig1 betimleyen postmodern
kiiltiiriin basarisizligint agiga vurur. Ekonomik degerin giderek artan belirsizligiyle
biiyliyen kiiresel mekanin degisken akicilig1 ve yakalanamazlig: iginde, parcali “yerler”
yeniden bi¢imlendirilmekte ve yerel 6zellikler metalastirilmaktadir. Yerin 6zgiilligi,
kiiresel mekanin her seyi denetleyen yapisina bagimli kalarak gegici bir zamansal
mantik gelistirir. Mekanda koparilmis yerin anlam ve degeri Oncelikle yeniden
tanimlanmakta ve olaylar maddi baglamindan koparildig: i¢in, onlarin maddi anlamiyla
dogru bir bigimde iliski kurmak giiclesmektedir. (Biiyiikdiivenci & Oztiirk, 2014, s. 79 -
80) Dolayisiyla kentsel mekanlar da biricikligini yitirip onu {retenin zrinii haline
gelerek siradanlasir. Bu siradanlik bireylerin hayatlarina da yansiyarak onlart yok eder,

kiictultiir.

Bir sonraki boliimde iiretilen mekanlarin, kent mekanlarinin sinemasal diizlemde nasil

temsil edildigini inceleyecegiz. Sinemasal mekanlar, mekanin {iretimi ve kent mekanlari

2 Demirkubuz karakterlerinin modernite baglaminda en ¢ok apartmanlagsmanin, bloklagmanin,

homojenlesmenin sikintisini gektigini goriiriiz. Bu karakterler modernizmin sundugu bu toplu konutlar
igerisinde yok olur, yabancilasirlar. Hemen hemen her biri apartman dairelerinde yasayan bireylerdir ki
bu konu tezin analiz kisminda daha detayl1 anlatilacaktir.
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baglamindan ayr1 disiliniilemez. Ciinkii sinemasal mekanlar da kent mekanlar1 gibi bir

tiretim siirecinden gegmektedir.

4. SINEMA ve MEKAN

Onceleri sadece dekor olarak kullanilan sinema mekanlar1 daha sonra bilingli sekilde
tiretilen mekanlara doniismiistiir. Fritz Lang’mn kilt filmi Metropolis’i hatirlayalim
ornegin. Bu film i¢in devasal bir film platosu kurulmus, i¢ mekanlar mimari bir bigimde
tasarlanmistir. Bu mekanlar dekor, aksesuar, 1s1k kullanimiyla donemine gore oldukca
farkli bir mekan kullanimi géstermistir (Cigekoglu, 2006, s. 40-46). Ya da Citizen Kane
(Yurttas Kane) igin Orson Welles tarafindan insa edilmis satovari mekani diistinelim.
Icinde barindirdigi nesneler, mekanin dekorasyonu ile metaforik bir anlam kurulmus ve
mekan ¢ok etkin bir bicimde kullanilmistir. Welles’in Yurttas Kane tasarimindan sonra
ozellikle gerilim ve korku filmi tiirleri i¢cin mekan tasarimlari elzem hale gelmistir.
Ciinkii bu tiirler i¢in seyirciyi etkilemenin ve seyirci ilizerinde tiirperti ve korku
yaratabilmenin en miiessir yolu mekanin dogru bir bigimde tasarlanmasidir.
Hitchcock’un Karsi Pencere’si, Ridley Scott’'un Blade Runner’i, Tarkovsky’nin
Stalker’1 ya da Kubrick’in The Shining’i... her filmde yonetmenler yaratmak istedikleri
duygu dogrultusunda mekanlarini tiretmislerdir. Ciinkii her yonetmen filminde yeni bir
diinya kurar ve tasvir etmek istedigi sekilde diizenler bu diinyay.

Bu yiizden {iizerine hi¢ diisiinmeden bakinca “mekéani liretmek” kelimeleri sasirtici
gelebilir. Bos mekan, buray: isgal edenden once var oldugu seklindeki taslak hala ¢ok
giicliidiir ¢linkii. Hangi mekanlar? Mekanla ilgili olunca, iiretmek ne demektir?
(Lefebvre, 2014, s. 46) Bu acgidan Lefebvre’in sorularimi sinemada mekan iiretimine
dogru tasimak, benzer sorular1 bir de sinema i¢in yinelemek 6nemlidir; fakat bu defa
elbette konun bir temsil bileseni oldugunu akilda tutmak kaydiyla.

Sinemada sahnenin oynandigi yer / mekan, hem olay orgilisiine, hem karakterlerin
konumlanisina gore ve hem de diyaloglarla anlam degisikligine ugrayabilir. Her sahne
mekan1 bir zamansallikla tanimlar ve kurgular; mekana doniik biitiin 6zgilliikleri
belirleyen sinematografik olarak yeniden irtibatlanan zaman — mekan ikiligidir. O
mekan igerisinde kameranin dolagsmasi, zoom — in, Zzoom — out’lar1, kamera ¢evrinmeleri
gibi kamera hareketleri mekan iginde gegirilen zamana vurgu yapmakla birlikte,
yonetmen mekana doniik mesajini Karakter {izerinden de génderir. Ornegin, karakter

ortadan ¢ekilir ve mekanla yasanan deneyime odaklanmak isteyen yoOnetmen,
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kamerasini zamana yoneltir. Bunu, filmin gectigi mekanlar1 iyice i¢ine sindirmek
istercesine; cok sevilen bir seye son kez bakarcasina, kamerasini agir ve sessiz bir
bicimde mekan i¢inde dolandirarak yapar. Tek basina mekanin basrolde oldugu bu
sahnelerde amag¢ mekanin iletisini izleyiciye gegirebilmektir. Bu nedenle sahnenin
gectigi mekan sOylenmek istenen seyi, vurgular, degistirir ya da carpitir; mekan
konusur. Boylece sinemasal mekan anlam ve ideoloji iiretir, yeni fikirlerin {iretilmesine
ortam hazirlar.

ZamanMekan: Kuram ve Sinema adli ¢alismasinda sinematik mekanlar1 inceleyen Siialp
ideolojiden soyle bahseder; ideoloji en genel tanimiyla, toplumsal olarak iiretilen,
tecriibe edilen ve bireyin kendini yeniden iiretisinde de var olan bir bilgi, biling,
anlamlandirma ve isaretlendirme; bilis iligkisi, hayat1 bilme ve kavrama bi¢imidir.
Ideoloji, bu yiizden, tarih ve cografyalar1 asan bir dzellik gdsterir; yani tarih asir1 ve
evrenseldir. Insanlari, diger insanlarla bir arada ve diinya ile iliski kurarak yasarlarken;
varoluslarini siirdiirmek i¢in nesneleri doniistiirme ¢abasi i¢inde birbirleriyle girdikleri
iliskileri, iiretim iliskisi olarak tanimlariz. Uretimin bizzat kendisi, insan ve onunla ilgili
olan her alanda belirleyicidir. Uretimin nasil, hangi kosullarda, ne ile gergeklestirildigi
toplumun yasama bigimini belirler. Ekonomik altyapinin nihai olarak belirledigi iistyapi
ogelerini de ideoloji ve politika diye soyutlariz (Stalp, 2004, s. 45 - 49). Bu anlamda
gercek hayatlarimizda i¢inde bulundugumuz mekénlar gibi sinemasal mekanlar da

iclerinde ideoloji barindirir, tiretir.

Sinemada mekan adeta bir oyuncu gibidir; duygular1 sekillendirir, giigliiye giiglii,
sugluya suclu hissi verir. Bunun en biiylik nedeni sudur: insan kendisini bilmeye
basladig1 andan itibaren, hatta ve hatta daha kendini bilmezken bile; kendisini stirekli
bir mekan icinde “var etmistir.” Zihinsel olarak mekin insanin her seyidir. insan
mekanla var olur ve kendini mekansiz diisleyemez. Once mekan olmali ki biz bir
“yer’de var olabilelim. Insan mekan-beden gereksiniminden armnarak diisiinmeyi hig
gerceklestirememistir. Cilinkii dogdugundan beri kontrol ettigi bir mekéanin iginde,
bedeninde barimmustir. Barmacak bir yeri yoksa bile bedeni onun mekani olmustur
(Allmer, 2010, s. 45). Dolayisiyla, bedenleri mekansiz, mekanlar1 bedensiz diisiinmek
imkansizdir. Yani bedenler bir yandan kendilerini mekanlara kaziyip yansitirken, ayni
zamanda mekanlar tarafindan da fiziksel, toplumsal, cinsel ve sdylemsel olarak iiretilir.
Mekan dedigimiz sey, belirli bedenlerin kurulmasinda aktif bir gorev iistlenerek,

Oznelerin bedensellikleri lizerinde derin izler birakir. Bu ylizden de farkli mekénlarin ve
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sosyokiiltiirel gevrelerin belirli psikolojiler, duygusalliklar ve somut davranis bigimleri
yaratarak bedenleri nasil lirettigine ve sekillendirdigine bakmak 6nemli bir mevzudur.
Ornegin bir amimiz1 anlatirken, eskiyi hatrilarken ya da gelecek hakkinda plan yapip,
hayal kurarken Once mekan tasvir eder, sonra olanlardan / olacaklardan bahsederiz.
Tim bunlar ger¢ek hayatlarimizda da i¢inde yasadigimiz, zaman gegirdigimiz
mekanlarin zihnimizin sekillenmesinde ne denli énemli oldugunu gostermektedir. Bu
nedenle filmler araciligiyla kullanilan mekénlar izleyici {lizerinde yeni gorme ve
diistinme big¢imleri yaratmistir. YoOnetmen; mekani; elestirerek, diisleterek, temsil

ederek, kullandirarak, denetleyerek ve doniistiirerek sunar.

Film analizlerinde daha net anlasilacak olan mekanin yas, cinsiyet, siif, kiiltiir, politika
ve ideolojiye gore temsil olarak iiretilmesi ise ayr1 bir tartisma konusudur. Lefebvre’e
gore toplumsal mekan, toplumsal yeniden—iiretim iligkilerini; yani ailenin 06zgiil
orgiitlenmesiyle birlikte, cinsiyetler, yaslar arasindaki biyolojik - fizyolojik iligkileri ve
tiretim iligkilerini; yani isboliimiinii ve Orgiitlenmesini, dolayisiyla hiyerarsiklesmis
toplumsal islevleri igerir. (Lefebvre, 2014, s. 61) Sinemada mekanin kurgulanmasi da
elbette ki semboller ile saglanir. Mekanin ne mesaj verdigi, hangi kodlar1 tasidigi,
yonetmenin sahne igerisine yerlestirdigi sembollerden anlagilir. Ornegin genglik ve
yaslilik sembolleri ya da cinsellik ile ilgili disilik ve erkeklik sembolleri, mekanin
yeniden liretimi ve yeniden-iiretim iligkilerinin temsilleridir. Bu temsiliyet aym sekilde
donemin kiiltiir ve politikasin1 yansitan nesne ve sembollerin kullanilmasi ile de
olusturulur. Ote yandan bu sembollestirme agirlikla gosterdiginden fazlasimi gizler
niteliktedir. Oyle ki bu iliskiler, cephesel, kamusal, ilan edilmis ve dolayisiyla
kodlanmig iligkilere ve gizli, yasadisi, bastirllmis ve bundan boyle -sadece mevcut
haliyle cinselligi igermekle kalmayan, kosullar1 ve sonuclari ile birlikte cinsel hazzi da
igeren- ihlalleri tanimayan iligkilere boliniirler. (Lefebvre, 2014, s. 62) Boylece bu
temsiller araciligiyla anlam yaratilir, 6rnegin barlar ve ara sokaklar su¢ mekanlarini,
catallanan yollar karar verilemezlik durumunu, kirmizi 1sikli dar mekanlar erotizmi,
sehveti veya siddeti temsile doniisebilirler; bu kurgusal bir 6rneklemedir, bir sinema

yonetmeni bu ornekleri hem yikma hem ¢esitlendirme olanagina sahiptir.

Soziin Ozii; sinema, mekani temsilde yeniden iretir. Aslinda yaptigi olay Orgiisii
igindeki iligkiler akisin1 mekansallastirmaktir; temsilde mekan gergek mekandan baska
anlam ve duygularla yeniden tanimlanir. Sinemada mekanin izini siirmenin

yorumlanmasi gii¢ baska anlamlarin pesine diismek oldugunu séylememiz bundandir.
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Dolayisiyla mekan kendi basina zaten iktidar, ideoloji, soylem iiretirken bunun sinema
yoluyla nasil saglandigi bizim calismamizda Onemli bir tartisma konusunu
olusturmaktadir. Tam da bu noktada, Bakhtin’in iizerinde digerlerine oranla daha az
konusulmus kavrami, “Chronotope / Kronotop/ Zamanmekan’dan bahsetmek gerekir.
Zamanmekan kavrami ile Bakhtin, bir tiir bakistan s6z eder. Tarihi, tarihin kiiltiir,
mekansal ve zamansal iliskilerini gorebilecegimiz bir tiir bakis. Kronotop zaman-mekan
anlamima gelmektedir. Bakhtin bu terimi zamansal ve mekansal iligkilerin i¢sel olarak
birbirine bagli olduklarin1 ve bu iliskinin edebiyatta sanatsal olarak ifade edildigini
anlatmak i¢in kullanacagini sdyler. Zaman ve mekanin birbirinden ayri
diisiniilemeyecegini, bunu bir metafor olarak d6diing aldigini sdyler. (aktaran: Sialp,
2004, s. 61) Lefebvre’in toplumsal olarak iiretilen mekan ve g¢esitli katmanlarda
toplumsal yasamla temsil bicimleri arasindaki iliski iizerine caligmalari, Bakhtin’in
Kronotop kavramiyla zaman zaman Ortlisiir. Toplumsal yasam, deneyimlerimiz,
zamanda yogunlasarak, mekanda izler birakir. Bizler zaman-mekanla birlikte
diisiiniirtiz. Toplumsal dinamikler, biitlin pratiklerimiz: popiiler kiiltiirden medya
kiiltiirline, edebiyattan mimariye, su sebekelerinin, elektrik direklerinin giinliik
hayatimiza olan etkisine kadar zaman, mekana isler ve temsil edilirler. Bu da bize

analizi farkli katmanlarda yeniden ve yeniden yapabilme imkani verebilir.

Bu mekénsal degisimlerin ve doniisiimlerin ayrica degisen liretim bi¢gimlerinin sinemaya
yansimasi yine kurgu ve kamera hareketleri ile birlikte verilir. Kentin darligi ve
kusaticiligint gdstermek igin kent agagiya ve yukartya dikey olarak biiyiir. Sokak diizeyi
Klostrofobiktir ve alt siniflarin yagam alanidir. Geometrik olarak, sinifsal piramit temsil
bi¢imini bulur. Ornegin, Fritz Lang, Alman disavurumculugunun temsil formlarmi
kullanarak, kanun ve diizen uygulayicilarini, otoriteyi asagi kose agilarindan ¢ekerken;
sokagi, kose baslarini, apartmanlarin merdiven bosluklarini iist genis acgidan c¢eker

(Cigekoglu, 2006).

Kiiltiir tarihi ve kuramlar agisindan 6zgiil olarak degerlendirilen Almanya'daki sanatsal,
kiiltirel yeniden tiretim, disavurumculugundan avangardlara kadar, ilk modernist estetik
ve temsil bigimleriyle, kendini bir farklilik olarak agiga ¢ikarmustir. (Siialp, 2004, s.
129) Kitlelerin bir sekil ve yogunluk olarak, yani bir kiitle olarak algilanmasi; sanayi
kentleri, kalabaliklagsan toplumsal yasam, Kitlelerin kontrol edilebilmesi konusunda
gelisen 1srarli korku ile baglayan bir olgudur. Ciinkii kalabaliklar nemli bir olgu olarak

hayati kavriyordu. O tarihlerde kalabaliklar film malzemesi olurken ilerleyen
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zamanlarda Ozellikle de son donemlerde bireye bakis, bireysel hayatlara bakis daha

fazla konu edilir olmustur.

Bu anlamda Stialp’in Kara Film olarak adlandirdig: tiir, kavram; ¢alisma konumuz olan
Zeki Demirkubuz sinemasina olduk¢a uygun diigmektedir. Clinkii Kara Film agirlikli
olarak kent mekanlarin1 konu edinmektedir. Tiirkiye’deki sinemanin pek ¢ok birbirine
aykirt 6rneginin aralarindaki 6nemli durus farklarina ragmen, Demirkubuz’un yasamin
temsilinde bu tarzi segmesi, mekan se¢imlerinden 1518a ve kamera hareketlerine kadar
bu estetik i¢inde ¢aligsmasi, bizim i¢in énemli bir okuma alani agar. Toplumsalligimiz,
kamusalligimiz ve mahrem alanimiz Ozellestirilirken ve biz gegici, kiralik ve anlik
yasarken, gelir dagilimi yeniden diizenlenir; cografyalar ve kimlikler yeniden
tasarlanirken, savasin solugu ensemizde iken, fagizmin ruhu serbest olarak dolanirken,
yasayan deneyimin mimesisinin ¢izdigi bir tiir olarak kara filmler, bir tiir bilme

bigimine doniistir. (Stialp, 2004, s. 141 - 145)

Degisiklige ugrayarak gelen kara film ve/veya yonetmenin durusuna gore degisecek
disavurumcu estetik biitiin bu saydigimiz gozlenebilir, betimlenebilir olgularin hepsini
etkilenme ve etkileme alaninin iginde barindirsa da sayilan olgularla birlikte yasanmakta
olan iklime aittirler; donemsel bir ozellik tasirlar, deneyim ufkumuz ve temsil
iliskileriyle birlikte iiretilir ve yeniden iretilirler. Tirkiye Sinemasi’nin 6zellikle son
yirmi yilina baktigimizda ise, hem disavurumcu estetigin agir bastigi, elestirel ve
mubhalif bir bakis i¢inden toplumsal iligkilerimizle beraber doniismekte olan mekanin
yiizlerinin bir anlatic1 olarak filmin anlatim katmanlarinda baskin bir 6zellik kazandigi
filmlerin oldugunu gorebiliriz (Stalp, 2004, s. 151). Bu filmler, kara filmin geleneksel
tagtyict Ozelliklerine karsithik olusturacak mekan {iretimini ve karakter se¢imini
barindirmaktadir. Kara filmin 6zellestirilmis kamusal alanina, tiiriin hi¢ bahsetmedigi
siradan karakterleri sokar, hatta dykiiniin merkezi kilarlar. Kara filmin geceleri anlattig
puslu ve bulanik havasinda disladigi insanlar ve mekanlar, yani gecenin 6teki yiiziiniin

oteki yiizli anlatilir.

Demirkubuz filmlerinin ¢ogu kapinin ardindaki yasamlara bakar. Baktigi toplumsal
atigin kendisidir ve elle tutulur ne kalmissa onlarin, yoksul ve yoksun yasamlarin
anlatir. Yonetmenin toplumsal olarak gdzden ¢ikarilmigin diinyasina ait mekansal
yeniden iiretimi olduk¢a baskin bir anlatici olarak 6ne c¢ikarir. Mekanlar Oylesine

bakimsiz ve terk edilmislerdir ki, yoksullasmanin tarihi bu mekanlardan okunabilir..
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Kara filmin bir ego 6nerisi ile geldigi kitlenin mahrem yiizii ayriks: bir anlati olarak
gider. Yine de bu filmlere 6zgii olarak, bu aykir1 anlatiyr cinsler arasinda esit
paylagtirmadig1 goriiliir. Kara filmin k&tii kadinindan bir tiirlii siyrilamaz ve tuhaftir ki
bu kuytuda kalmis hayatlarin da femme fatale’i oldugunu Onerir. Giinahlarin, bu
yoksunlugun ve yoksullugun ardinda kigkirtan kadmnlar vardir. (Sialp, 2004, s. 153 -
154) Muhalif ve elestirel bir bakisla, yarattiklari atmosferin dokusunun, bu atmosferi
yaratirken, mekanin yeniden iiretiminin yarattig1 anlatim alaninin ve bu anlatim alaninin
yaratici, anlamaya acik, yenilestirici, tazelestiren agik metinler olusunun 6ne ¢iktigini

sOyleyebiliriz.
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2. BOLUM

YONTEM

Caligmanin analiz boliimii filmlerin ortak izlemesi yapildiktan sonra belirlenmis
kategoriler baglaminda filmlerin ¢oziimlenmesi olacagi igin, yontem olarak filmlerin
metinsel ¢6ziimlemesi uygun goriilmiistiir. Bunun i¢in ilk olarak ¢oziimleme eregi
belirlenmelidir. Bu bir anlamda giysinin kalibin1 ¢ikartir gibi filmin kalibin1 ¢ikarma
isidir. Her kalip kendine 6zgiidiir, dolayisiyla her film kendine 6zgii yapisal, betimsel ve
bicimsel oOzelliktedir (Giindes, 2003, s. 13). Bu nedenle bir filmi ¢oziimlemeye
baslamadan evvel hedef konu saptanmalidir. Bu c¢alismanin hedef konusu Zeki

Demirkubuz filmlerinde mekanin nasil kullanildigini saptamaktir.

Coziimlemeye baglayabilmek ve dogru yolda ilerleyebilmek i¢in arastirmacinin bazi
¢ozlimleme gereglerine ihtiyaci vardir. Bu gereglerin kullanildigi yontemlerin temelleri
cogunlukla diislingiisel, ruh¢oziimsel, toplumbilimsel ve dilsel kokenlidir (Giindes,
2003, s. 14). Fakat her metinsel ¢oziimleme yonteminin hemen hemen kullandig: iki ana
tiirden arag-gere¢ vardir; birincisi betimleyici arag-gereg, ikincisi ise yorumlayici arag-
gerec. Betimleyici arag-geregler ylizeysel baglamda filmin sundugu filmsel olguda yer
alan tiim betibirimleri, daha dogrusu filmik anlatida sahneye konusta yeralan tiim
betibirimleri kapsar ve imgelerin Ozellikleri ayrica sessel, gorintiisel 6zelliklerin
timiini  betimlemede yararlanilir (Giindes, 2003).  Bunlara kesmeler, kamera
cevrinmeleri, ses-151k-imge iliskisi, sergilenen gorseller, ¢ekim siralamasi, ¢ekim dlgegi
ve acist gibi 6geler dahildir. Yorumlayici arag-gerecler de kullanilan bu tekniklerin
filmsel anlat1 baglamina oturtulup ¢ikarsama yapmayi saglar. Anlatinin baglama belirli
bir baglam cercevesine oturtulmasi da filmsel metnin c¢evresini iyi saptayabilmeye
baglidir. Filmsel metnin ¢evresini olusturan dis diinyanin tasidigr edimsel bilgiler,
teknolojik bilesenler, list-gdstergeler etkin bir filmsel metin ¢emberi olusturur. Film bir
kez yonetmenin elinden ¢ikip perdeye yansidigr anda artik o izleyici, elestirmen ve
toplum igin bir film olgusu haline gelir boylece film olgusu yorumlayici arag-geregler

ve dis etkiler nedeniyle degisime ugrar®.

3 Konu hakkinda daha detayli bilgi edinmek icin bkz: Giindes, S. (2003). Film Olgusu: Kuram ve
Uygulayim Yaklagimlar:. Istanbul: Inkilap Yaymevi.
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Bu calismaya konu olan dokuz filmin ¢oziimlenmesi de yukarida adi gecen arag-
gereclerin i¢ ige kullanilmasi ile yapilmistir. Bu amagla ilk olarak s6z konusu filmlerin
oncelikle donanimina, ara¢ gerecine deginilmistir (Giindes, 2003, s. 127). Bunlar ¢ekim
tiirleri, 1s1klandirma, renklendirme, i¢ ve dis mekanlar, kostiim ve aksesuarlar, miizik ve
ses etkileri iizerinden tartistlmistir. Betimleyici arag-gereglerin sagladigi bilginin
1s18inda  belirlenen kategorilerde yorumlayici1 arag-gerecler kullanilmistir. Filmsel
metnin ¢oziimlenmesinin en temel bilesenleri olan zaman-mekan-kisi baglaminda

filmler analiz edilmistir.

Bu c¢alismada Zeki Demirkubuz’un 1994 ve 2012 yillar1 arasinda yaptigi uzun metrajh
dokuz filmi, ortak kategoriler dogrultusunda filmlerin metinsel analizi yontemi ile
incelemistir. C Blok (1994), Masumiyet (1997), Uciincii Sayfa (1999), Itiraf (2001),
Yazgi (2001), Bekleme Odasi (2003), Kader (2006), Kiskanmak (2009) ve Yeralti
(2012) c¢alismanin arastirma evrenini olusturmaktadir. Dokuz film igin belirlenen
temalarda filmlerde ortak kategoriler olusturulmus ve bu kategorilerde mekan ile
kurdugu iliskiye bakilmistir. Bu baglantilardan yola ¢ikarak, temalarin filmlerde nasil
sunulduguna, sinemanin belli temalari nasil temsil ettigine, imgelerin neyi temsil
ettigine, mizansen ve c¢ercevelendirmenin hangi amagla kullanildigina, kamera
hareketlerinin ve seslerin izleyici iizerinde nasil bir duygu/izlenim olusturmay1

amagcladigina bakilmistir.

Bu analizin yapilabilmesi i¢in filmleri tek tek incelemek yerine, kategoriler etrafinda
filmlerden se¢ilmis sahneler yorumlanmig, sinema, mekan ve temsiliyet baglaminda
yaratilan anlam tartisilmistir. Dolayisiyla, filmsel bir anlatinin  ¢dziimlenmesi
asamasinda, hareketli goriintiiniin, sabit bir metne doniistiiriilmesi bakimindan, analizin
ana malzemesini olusturacak olan gorselleri segmek olduk¢a Onemlidir. Goriintg ile
metnin tutarli olabilmesi i¢in bahsedilen konuyu/temayi/kategoriyi en iyi bi¢cimde
gosterdigine inanilan sahneler secilmistir. Bu nedenle gorsel analizler karakterlerin
ve/veya nesnelerin sahne icinde nasil konumlandirildigina, kamera agilart ve
cergcevelendirmenin nasil planlandigina, 151k miktar1 ve acisinin nasil yerlestirildigine, o
esnada arkada duyulan seslere ve hatta gerektigi takdirde sahne icinde gecgen

diyaloglarin icerigine dikkat edilerek yapilmistir.
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3. BOLUM

ANALIZ

1. ZEKi DEMIRKUBUZ SINEMASI

1.1. Zeki Demirkubuz

1964 yilinda Isparta’da dogan Zeki Demirkubuz, ortaokulu Isparta’da okuduktan sonra
ailesinin Istanbul’a yerlesmesi iizerine liseye de Istanbul’da devam eder. Lise egitimine
baslasa da kisa bir silire sonra okulu birakir, fabrika ve atdlyelerde ¢alismaya baglar.
1980 darbesi doneminde heniiz 16 yasindayken tutuklanip 3 sene hapis yatar. Bu
donemde edebiyata ilgi duymaya baslar ve icerideyken Dostoyevski ile tanigir.
Dostoyevski’nin heniiz o donemde bu kadar 6ngoériilii olmasina inanamaz ve yazarin
tim romanlarin1 okur, Ozellikle Su¢ ve Ceza ve Yeraltindan Notlar lizerinde kalici

etkiler birakir. Bu etkinin devaminda ufak tefek dykiiler yazmaya baslar:

...herkesin yazdig1 kadar basit ve siradan edebiyat dykiileri yazdim, simdi
ne yazdigimi bile hatirlamiyorum. Igerdeyken de iki roman denemem
olmustu. Su¢ ve Ceza’nin devamini yazmistim, Raskolnikov ve Sonya’nin
hapisten ¢iktiktan sonraki hayatini anlatiyordum. Orhan Hangerlioglu’nun
Diisiince Tarihi kitabinda bir Su¢ ve Ceza incelemesi okuyup c¢ok
begenmistim, Dostoyevski ile yeni yeni tanisiyordum. Orada, Raskolnikov
ve Sonya’nin, Raskolnikov’un cezasi bittikten sonraki hayati da baska bir
roman konusu olabilir, der. Oradan esinlenerek, 300-400 sayfa kadar
yazmistim. Ama eminim acemice ve basit¢e bir romandir. Heniiz on yedi
yasindaydim, hayatimda ilk kez edebiyatla tanisiyordum... (Demirkubuz,
2008)

Cezaevinden tahliye olduktan sonra Anadolu’nun ¢esitli kentlerinde igportacilik yapar.
Askerligini erteleyebilmek icin okula doner, liseyi disaridan bitirir ve daha sonra
Istanbul Universitesi Iletisim Fakiiltesi'ne girer. Cezaevinden ¢iktiktan sonra aslinda
aklinda sinema yapma fikri hi¢ yoktur. Ama igerideki Dostoyevski siireci bu isi yapmast
icin tetiklemistir. Sinemaya 1986 yilinda Zeki Okten’in asistanhigin1  yaparak

baslamistir.

Sinemanin sanildig1 gibi elitist bir sey olmadigini ifade eden Demirkubuz, sinemay1

“insan olan herkesin, ben duygusunu deklare etme reflekslerinden bir tanesi” olarak tarif
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eder (Demirkubuz, 2008). Bu durum y6netmen i¢in son derece yapay bir durumdur ve
smif-dil-din-renk ayrimi gézetmeden, okuma yazma konusuyla da ilgisiz bir bigimde

biitiin insanliga ait oldugunu diisiiniir.

Hapishane giinlerinde gordiikleri, yasadiklari, okuduklari ve iilkenin ic¢inde oldugu
siyasi durumun da etkisi sinemasma karanlik, kapatilmislik, i¢sel hesaplagmalar,
kotiiliik — iyilik sorgulamasi ve vicdan meselesi olarak yansimstir. Ilk filmi C Blok’u
cekene (1994) kadar ¢esitli yonetmenlere asistanlik yapmugtir. Uluslararasi elestirmenler
ve izleyiciler, Demirkubuz'u Venedik Film Festvali'nde gosterilen ikinci filmi
Masumiyet'le (1997) tanidilar. Ugiincii filmi olan Ugiincii Sayfa (1999), Tiirkiye'deki
film festivallerinin yan1 sira Locarno ve Rotterdam Film Festivalleri de dahil olmak
tizere Avrupa'da yapilan ¢ok sayida film festivalinde gosterilmistir. Yazg: (2001) ve
Itiraf (2001), 2002 yilinda Cannes Film Festivalinin "Un Certain Regard" boliimiinde
gosterilmistir. Bagroliinii de tistlendigi Bekleme Odasi'nin (2003) ardindan Masumiyet'in
baslangic Oykiisiinii anlatan Kader'i (2006), sonrasinda Kiskanmak (2009) ve Yeralti
(2012) filmlerini yapmistir. Toplumsal olanin her zaman “fasizan” ve “dayatmac1”
oldugunu vurgulayan Zeki Demirkubuz (Kirag, 1997, s. 48) kisisel sinemaya, toplumsal
sinemadan daha fazla 6nem verir. Ciinkii kisisel olan zaten toplumsaldir. Boylece
filmlerinde yarattig1 karakterler “higbir-yer”li ve “hi¢bir-kimse”dir; belirli cografyalarda

yasayan bireysel (anti)kahramanlardir.

1.2. Kara Film + Melodram = Karamelodram

Tir olarak psikolojik drama, kara film, melodram, trajedi arasinda gidip gelen
Demirkubuz filmlerini tek bir kategoriye oturtmak miimkiin degildir. Karakter bazinda
bakildiginda daha ¢ok melodram ya da trajedi denilebilir. Filmlerde aile unsurunun
roliine ve anlamina oOzellikle melodram arastirmalarinda odaklanilir. Sug tiirliniin
melodramla kesistigi noktalarda siddetin kamusal alandaki degil, aile i¢indeki etkileri
incelenir (Benyahia, 2014, s. 124). Bu baglamda Zeki Demirkubuz filmleri igin
melodram ve kara film karigimi bir tiire dayanir demek yanlis olmayacaktir. Ciinkii
aileden ziyade evli ciftler ya da sevgililer arasindaki huzursuzluk ve gerilimlere

odaklanir ve bu gerilimlerde ¢ogu zaman melodramatik 6gelere yer verir.

Demirkubuz filmografisine bakildiginda ise anlatilarin ¢ogunun aile sinirlart i¢inde

kalmas1 ve devletin gilivenlik birimlerince aile i¢i tartismalara, kavgalara hatta



31

cinayetlere dahi miidahale edilmesi yine Demirkubuz filmlerinin kara film ile gosterdigi
benzerliktir. Masumiyet ve Kader’de tiim kavgalar uluorta edilir, Ugiincii Sayfa’da
Meryem kocasindan herkesin duyacagi sekilde dayak yer, apartman icinde bir adam
oldiiriiliir, /tiraf'ta Harun ve Nilgiin ¢ok siddetli bir kavga eder, bardaklar tabaklar
kirilir, C Blok’ta Selim Asli’ya kendi evinde tecaviiz eder, Yeralti’nda Muharrem tiim
evini parcalar yikar ama ne bir komsu ne bir glivenlik gorevlisi ne de polis bu olaylarin
hicbirine miidahale etmez. Boyle durumlarda tiim cevre sagir olmuscasina kendi

kabuguna cekilir.

Su¢ filmlerinin aksine, melodramlarda devletin giivenlik birimlerince yiiriitiilen
sorusturmalar ele alinmaz, “aile” sinirlart icinde kalinir. Harvey sug filmleriyle / kara

filmlerle melodramin bulustugu noktadaki aile temsilinin etkisini sdyle 6zetliyor:

...bu (melodram) aile kurumunun temsilidir. Birgok filmde, aile arzularin
tatmin edildigi ya da en azindan ideolojik dengenin saglandigi bir
mekanizma islevi goriir. Kara filmdeyse aile hiisran1 ifade eder (Harvey,
1989, aktaran Benyabhia, s. 126)

Kara film orneklerinin bir¢cogunda aile ortam1 kadinlar i¢in bogucu ve klostrofobiktir,
siginilacak bir limandan ziyade uzaklasilmasi gereken bir yerdir. Film geri doniislerle
ilerler (hem melodram hem de kara filmde geleneksel olarak geriye dontislerden
yararlanilir) ve hikdye i¢c sesler araciligiyla desteklenerek klostrofobik ortam
giiclendirilir. Melodramda genellikle ge¢miste yasanmis olan ve simdiki zamani ve
gelecegi etkileyen onemli bir olay s6z konusudur. Melodram anlatisi sans ve tesadiifiin
etkisiyle bigcimlenir. Kurbanlar, ailenin ve toplumun giivenligini tehdit eden korkung
seylerin nahos birer hatirlaticisidir. 1980’lerde film aragtirmalar1 biinyesinde, feminist
elestirmenler toplumsal cinsiyet rollerine odaklanmak tiizere bir melodram tanimi
gelistirirler. Burada, melodram erkekle kadin karakter arasindaki cinsiyet farkliliklar
agisindan tanimlanir. Tiiriin erkeksi ve kadmsi bigimleri farkli islevlere sahiptir. ilki
uzlagma ve dengeye, ikincisiyse doyurulamamig arzulara odaklanir. (Benyahia, 2014, s.

126 - 131)

Demirkubuz sinematografisine bakildiginda ise genel olarak bir erkeklik draminin s6z
konusu oldugu sdylenebilir. C Blok’ta bunaltici evliliginden dolay1 sikismishigi yasayan
kadin karakter Tiilay tizerinden Halet’in aklimi yitirmesine tanik oluruz. Masumiyet’te
Ugur’un pesinde helak olan iki erkek karakter Bekir ile Yusuf'un dramini izleriz.

Ugiincii Sayfa’da femme fatale diye niteleyebilecegimiz Meryem’i yoksulluktan
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kurtarmak, onu mutlu etmek ugruna kendini feda eden Isa’min hikayesini izleriz.
Itiraf’ta gercekligin pesine diisen ve bunun igin karis1 Nilgiin’iin iki dudag: arasindan
cikacak lafa kilitlenmis Harun’un hikayesini ve Nilgiin’iin ge¢miste baska bir erkegin,
Taylan’in da 6liimiine sebep oldugunu 6greniriz. Yazgi’da kendini toplumun tamamen
disinda konumlandirmis, hayattan, esinden, isinden hi¢bir beklentisi olmayan, modern
zamanin en biiylik yabancis1 Musa’nin Oykiisiine bakariz. Bekleme Odasi’nda kibrine
yenilen Ahmet, Kader’de yine Ugur’un pesinde siiriiklenen Bekir ve Yeralti’nda memur
Muharrem’in 6zbenligini kendi kendine yikmasina sahit oluruz. (Kiskanmak tema ve
karakter baglaminda disarida tutulmustur.) Gorildiigi tlizere filmlerin hemen hemen
hepsinde erkek 6znenin drami1 anlatilmaktadir. Paglia’nin da belirttigi gibi “Trajik kadin
kahramanlar ¢ok azdir”. Carpenter’a gore bir filmde iiziicii bir sey bir kadinin (ya da
diger giigsiiz gruplarin, 6rnegin c¢ocuklarin) basina geliyorsa o film melodram, bir
erkegin bagina geliyorsa tragedyadir. Trajedi, kotii kaderleri olan erkeklere yakisir.
Filmlerdeki erkekler temelde iyidir, ama edilgen ve iradesizdir. Baslarina gelen olaydan
sonra yikima ugrarlar. Genellikle bu kotii olaylarin nedeni de kadindir. Kadinlar giiclii
ve direnen karakterlerden onurlu ama zavalli karakterlere dogru salinirlar (Oztiirk S. R.,
2006, s. 60 ).

Filmlerde sik sik tekrar eden gorsel bir motif olarak televizyon kullanilmistir. Hemen
hemen tiim filmlerde hipnoz olmus bir bicimde televizyon izleyen karakterleri goriiriiz.
Bu karakterler cogunlukla Yesilcam filmlerine bakarlar, bunu disinda haberler, yabaci
dramalar, spor ya da magazin programlari izlemektedirler. Televizyon, i¢ mekanlarin
olmazsa olmaz bir unsurudur ve olaylarin arka planinda stirekli varligimi hissettirir.
Televizyonun ya da izleme ediminin gosterilmedigi zamanlarda ise arka fondan
Yesilcam filmlerinin sesleri duyulur. Cogu zaman karakterlerin yerine fondaki film
karakterlerinin konusmasi duyulur. Boylece Yesilgam melodramlari, ana anlatiya eslik

eden bir alt metin olusturur.
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Resim 3.1. Karakterlerin hareketsiz ve ifadesizce televizyon izlemeleri

Ornegin Masumiyet’te Yusuf otele ilk giris yaptig1 zaman arka fondaki Yesilcam filmi
onu “Hos geldin!” diye karsilar. Yine Masumiyet’te Ugur’u terk etmeyi kafasina koyan
Yusuf aksama bu eylemi gergeklestirememis, tekrar otele doniip gelmistir. Igeri girince
Yesilcgam filminde “Off, biktim usandim artik...” ciimlesi duyulur. Karakterin
cikigsizligimi artiran bir etki yaratir bu ses. Ayni sekilde geceyi karakolda gegirip
falakaya yatirilan Yusuf sabah kanlar i¢cinde otele doniince televizyonda c¢izgi filmdeki

Casper’in “Ne oldu sana?” sesini isitiriz.

Yesilcam filmlerinin ana anlatiya ¢ok net bir sekilde eslik ettigi bir baska sahne
Yazgi’da karsimiza c¢ikar. Musa patronu Naim’in esi ve iki ¢ocugunu Oldiirmek
sucundan 4 sene cezaevinde kalmistir. Ama gercek Naim’in itirafi iizerine ortaya
cikinca saliverilmistir, bu aradan sonra evine donmiistiir. 4 yildir gérmedigi esi Sinem
kapiyr agar; Sinem saskin ve utanmis, Musa ise ifadesizdir. Konusmazlar. Aslinda
sorulacak pek cok sey olmasina ragmen sorulari arka plandan duyulan yabanci film

sorar:

- Beni nasil buldun?
- Sana sOyledim dostlarim sokaktan bilgi topladi.
- Peki bu adam kim?

- O benim arkadasimdi, onunla anlagmstik.
- Bunun benimle ne ilgisi var?

Musa’nin tekrar eve donmesi, islemedigi bir cinayet yiiziinden 4 yil cezaevinde kalmasi,
daha oOnce sahit oldugu Sinem ile Naim arasindaki iliski, hapisten eve dondiiglinde
karsilastig1 2,5 — 3 yaslarindaki ¢ocuk bunlarin hepsi sorulmasi gereken, izleyicinin
cevap beklentisi i¢ine girdigi sorulardir. Ancak Musa hi¢bir soru sormaz. Salona geger
oturur. Sinem mahcup bir sekilde ayakta ona bakmaktadir, beklemektedir. Arkadaki
filmden “Sana ne oldu? Tanrim, iyi misin?” sesini duyariz. “Ben iyiyim.” diye cevap
verir karsidaki. Bunlar Musa ile Sinem arasinda gegmesi gereken olas1 konusmalardir

aslinda. Arka fondaki filmin devaminda su sesler duyulur:
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- Jim, Robert’1 kimin 6ldiirdiiglinti biliyorum.

- Yarim saat icerisinde seninle ayni yerde bulusalim.

- Bunun mektupla ilgisi var m1?

- Ne mektubu?

- Numara yapma Jim, sana gonderilen mektubun bir kopyasint buldum.

Musa patronu Naim’in esi ve ¢ocuklarint dldiirmekten dolayr suglanmis ve 4 yil hapis
yatmistir. Fakat bu sucu islemedigini asla sdylememis sonunda patronu Naim’in
cinayeti kendisinin isledigini yazan bir itiraf mektubu ile olay aydinlanmistir. Fondaki

yabanci filmdeki konusmalar bu durumu agiklar niteliktedir.

Bu sahneler, bu sesler, Yesilcam melodramlarinin ve yabanci filmlerin ana anlatiya en
dahil olduklar1 pargalardir. Peki televizyonun ve Yesilcam melodramlarinin Zeki

Demirkubuz sinemas: igerisinde bu kadar sik tekrar etmesi ne demektir?

Bir tiir olarak melodramin tanimlayici 6zeliklerinin basinda, oykiiniin i¢erdigi duygusal
yogunluk ve bunun bir uzantisi olarak, gorsel platformda ortaya ¢ikan “asirilik” 6gesi
gelir. Melodramda her sey “gergekte” olandan daha fazladir. Kahramanlarin hissettikleri
giiclii duygular, yasadiklar acilar, yaptiklar1 fedakarliklar, kaderin karsilarina ¢ikardigi
tesadiifler, hep “gercekte” olamayacak kadar asiridir. Melodramda, asirilik 6gesiyle
baglantili bir diger ayirt edici unsur “tekrar”dir. Tania Modleski’nin belirttigi gibi,
“baslangigtan belirli bir sekilde farkli olan bir sona dogru ilerleme ve hareket duygusu
yaratan Hollywood filmlerinin biiylik kisminin aksine, melodram ¢ogunlukla, daha
onceki duruma sonu gelmez bigcimde geri donme duygusu yaratir.” Bu cercevede
melodram, degisim ve ilerlemeye kapali bir tiirdiir. Anlat1 siirekli yinelenen ama basa
donen dongiisel bir rota izler (Suner, 2005, s. 185). Bu baglamda bakildiginda Zeki
Demirkubuz sinemasi asirilik, sik tekrarlar ya da tesadiifler gibi 6geleri kullanmaktadir
fakat ana anlatisinda bu 6geler izleyiciye klasik Yesilgam anlatis1 sunmaz, durumu daha
dramatik hale getirmek amacinda da degildir. Kullanilan Yesilgam sesleri ana anlatinin
destekleyicisidir sadece. Ve filmleri hipnoz olmus bi¢cimde izleyen karakterlerin kapali
ve karanlik diinyalarinda onlar i¢in bir kagis, yeni bir diinya tezahiiridiir. Zira
Masumiyet’te Yusuf, filmi izlerken aglayan otel sahibine “Film bu Mehmet abi, milleti
aglatmak i¢in yalandan yapiyorlar.” der. Mehmet de “Yalan malan, boyle de olmaz ki

kardesim!” diyerek tepki gosterir.

Tiim bunlara ek olarak gorsel bir motif olarak “demir parmakliklarin ardinda olmak”,

tim yan anlamlariyla birlikte (kistirtlmislik, kapatilmislik, ¢aresizlik vs.) dis diinyaya
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ait, ya da belki disaridaki hayatin da bir tiir “iceridelik” oldugunu imleyen bir 6ge olarak
kullanilir. Dolayisiyla bu motif de sik tekrar edilmesinden dolay1 yukarida bahsedilen
dongiisel rotayr destekler. Ornegin Masumiyet’te Yusuf’un hapishanede oldugunu ilk
basta anlamayiz. Hapishane miidiirii ile olan konusmasinda disar1 ¢ikmak istemedigini,
disarida kimsesinin olmadigin1 anlatan Yusuf’u daha sonra disarida yani 6zgiir hayatta
parmakliklar ardinda goriiriiz. Ilging bir bicimde 6zgiirliigii hapseden bir motif olarak
demir parmakliklar kullamlmistir. Ya da Ugiincii Sayfa’da Meryem ile Isa parkta
gelecek hayali kurarken parkin oyun aletlerinden biri olan demir zincirlerin arkasinda
konumlandirilmistir. Isa’y1 evinin disindan gosteren ydnetmen onu yine pencerenin
demirleri arkasina hapsetmistir. Ayni sekilde Kader’de Ugur’un bebegi ile ilk
karsilastigimiz sahnede Cilem besiginde yatmaktadir, bebek besigin demir parmakliklar
arasindan seyirciye goriinmektedir. Yeralti’nda Muharrem is yerindeyken siirekli

camdan gokyiiziine bakar, tabi camlarin 6niindeki demir ferforjelerin ardindan.

Resim 3.2. Demir parmakliklar ve karakterlerin demir parmakliklar ardindaki
goriintiileri

Demirkubuz filmlerinde yaratilan kapalilik duygusunda, kullanilan sinematografi ve
mekan diizenlemesi kadar anlati yapist da 6nemli bir rol oynar. Anlatida degisim,
hareket ve ilerleme yoktur. Olaylar daima bagladigi yere doner, her sey kendini

tekrarlar. Masumiyet’te ilk 6nce Bekir ile Ugur, Bekir dldiikten sonra Yusuf ile Ugur
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ayni kisir 0ykiiyii tekrarlarlar. Ayni tutku-kiskanglik-garesizlik ¢ikmazi ayni kalip i¢inde
Yusuf ile Ugur arasinda da tekrarlanir. Bekleme Odasi’nda Ahmet’in iki sevgilisiyle de
yasadigi benzer iliski bigimi ve en son gelen ligiincii kadinin da buna maruz kalacagi
sinyalini verir. Kader’de Ugur ile Bekir’in gengligi anlatildig1 i¢in hikaye girdapsal
Ozelligini zaten korumaktadir; orada da Bekir yine sehir sehir Ugur’un pesinden
gitmektedir. /tiraf’ta Harun’un basina gelen aldatilma eylemi yillar énce Nilgiin’iin eski

sevgilisi Taylan’in basina gelmistir ve bu olay Taylan’in intihar1 ile sonu¢lanmistir.

Bunun disinda tiir olarak melodramin daha agir bicimde hissedildigi Ugiincii Sayfa,
Masumiyet ve Kader’de karakterlerin ¢ikissizlik i¢inde oldugu hem kendi séylemleri
hem de yasadiklar1 mekan acisindan da gozlemlenebilir. Ugiincii Sayfa’nin Isa’s1 filmin
heniiz basinda ii¢ kez intihar etmeye tesebbiis eder ama her denemesi basarisiz olur,
boliiniir ve bir sekilde hayata geri doner. Daha sonra kars1 komsusu Meryem ile tanigsan
Isa, Meryem’e asik olur ve ilerleyen zamanda Meryem’e “Artik sen varsin” dedigini
goriiriiz. Bu sdylemi onun ¢ikigsizligini, gidecek bir yerinin olmamasi durumunu
yineler. Bunlara ek olarak biiyiik bir maddi sikint1 ¢eken Isa tek gdz odali bir bodrum
katinda yasamaktadir. Evinin kirasin1 6demesi i¢in sikistiran ev sahibini de 6ldiirmiistiir.
Dolayisiyla ger¢ek anlamda da gidecek baska bir “yer”i yoktur. Masumiyet ve Kader’de
de hem Bekir hem de Yusuf'un Ugur’dan dolay1 “gidecek yerleri yok”tur. Bekir’in
Yusuf’a piknik esnasinda dedigi gibi “Oglum Bekir, bu senin kaderin eg basini ytiri”
demesi gibi, Yusuf’un Ugur’a askini itiraf ettigi sahnede “Abla artik sen varsin” demesi
gibi, Kader’de Bekir’in Ugur’a “Bu hayatta herkes bir seye inanir ben de sana
inaniyorum” demesi gibi karakterler i¢in “gidilecek bir yer” yoktur. Zira Masumiyet ve
Kader’in karakterleri Bekir, Yusuf ve Ugur hicbir aidiyet hissettirmedikleri izbe otel

odalarinda yasamaktadirlar.

Filmlerin geneline sinmis olan bu kisir dongiilerin yaninda karakterler film i¢inde ufak
cemberler de ¢izer ki bu da melodram tiiriiniin baska bir 6gesidir. Masumiyet’te
Yusuf’un otel sahibi ile vedalasip aksam tekrar otele donmesi, otel sahibinin bunu ¢ok
normal karsilamasi, Yusuf’un doniisiinii agiklama geregi duymamasi ve gitmis olmasina
ragmen Ugur’un Yusuf icin “gelince bir ugrasin” demesi film icinde c¢izilen ufak
dairelerden biridir. Bunun yaninda Ugur’un sevgilisi Zagor’un Yusuf’un hapishaneden
tek arkadasi Orhan’in ¢ikmasi da girdapsal anlatiyr destekler. Ya da Yazgi’da Sinem’in
hem Musa hem de Naim ile olan iligkisi gibi ufak tekrarlar filmlerin olay Orgiisiinii

olusturur. C Blok’ta Tiilay’mn her can sikintisinda arabasmna atlayrp Istanbul’un
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ceperlerinde dolasmasi, Yeralti'nda Muharrem’in isten c¢iktiktan sonra gidecek bir yer
bulamayip eglence mekanlarina ve eglenen insanlara uzaktan bakmasi ve sonrasinda
caresizce ‘“yeralti”na, yani evine donmesi, Bekleme Odasi’nda yonetmen Ahmet’in
bilgisayara her oturusunda yazacagi senaryoyu bir tiirlii toparlayip baslayamamasi gibi

kiiciik dongiiler filmlerin geneline sinmis tekrar eden olgulardir.

Freud’da gore, tekinsizlik hissinin kaynaklarindan biri “istemsiz tekrar”dir. Tekrar
0gesi, tekinsizlik hissi yaratmanin yani sira, kapalilik duygusunu da giiclendirir.
Karakterler sanki ne yaparlarsa yapsinlar disina ¢ikamayacaklari bir labirentin igindedir.

Kapali bir diinyada her sey biteviye kendini tekrarlar (Suner, 2005, s. 185).

Diyebiliriz ki, olaylarin arka planinda siirekli gortinen/isitilen Yesilcam melodramlari,
anlatinin yapisini yankilayan bir ayna-metin, bir tist kurmaca diizlemi olusturur. Anlati
icinde Yesilcam melodramlarina yapilan gondermeler, filmin bir yandan bir illiizyon
yaratirken, diger yandan, yarattigi illiizyonu acik etmesi ve kendi kurmacaligi {izerine
yorumda bulunmast anlamini tagimaktadir. Film, bodyle bir iistkurmaca diizlemi
yaratarak yalnizca kendi kurmacaligina dikkat ¢ekmez, ayn1 zamanda izleyiciyle dykii
arasina ironik bir mesafe koyar, Oykiiyii kendi i¢inde degil, baska bir sdylem
dolayimiyla okumamizi miimkiin kilar. Kara film tiliriiniin gizemli/tehlikeli kadin ve
gizemi c¢ozmeye calisirken kendi yikimini hazirlayan erkek motiflerinin farkl
tezahiirlerine ¢ogu filminde rastlariz (Suner, 2005, s. 191). Filmlerdeki 6ykii kendi
halinde, silik kisiler olan erkek kahramanlarin bakis agisindan anlatilir ve her filmde

olaylara gii¢lii hirsli baskin kadin karakterler yon verir.

Kurmaca anlatilarin iginde bir iistkurmacanin yer almasini Ugiincii Sayfa ve Bekleme
Odas: filmlerinden de okumak miimkiindiir. Isa Ugiincii Sayfa’da hayata kdsesinden
tutunmaya g¢alisan bir figiirandir. Ibrahim Tatlises, Mahsun Kirmizigiil gibi arabesk
sarkicilarin filmlerinde ufak roller almaktadir. Film iginde film ¢ekilmesi sahneleri
kurmaca icinde bir iistkurmaca yaratir. Ustkurmacalardaki anlatiya kulak verdigimizde
de karakterlerin yine hirs ve intikam pesinde kosan karakterler oldugunu goriiriiz.
Boylece ana anlatiyr baska bir sdylem iizerinden okumamiz saglanmis olur. Bekleme
Odasi’nda da Dostoyevski’nin Su¢ ve Ceza’sin1 filme ¢cekmeyi planlayan Ahmet, evine
giren hirsiz Ferit’e Raskolnikov karakterini oynamasini teklif ederek “sug¢” ve “suglu”
arasindaki ironiye bir gonderme yapar. Ve yine boylece iistkurmaca iizerinden

yonetmenin mesaj1 okunabilir hale gelir.
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Zeki Demirkubuz sinemasi melodram tiiriine ¢ok yakin olmasina ragmen sinemasini
sadece bu kategori icerisinde degerlendirmek yetersiz kalacaktir. Bu filmler
melodramdan daha fazlasini icermektedir. Filmlerin cogunda melodrama farkl tiirden
karanlik bir hava verilmistir. Cogu filmde, bu boliimiin basinda da bahsedildigi gibi

“kara film” stiline denk gelen ozelliklere rastlariz.

1940’lar ve 50’ler Hollywood sinemasiin bir grup 6rnegini adlandirmak i¢in film
yazarlarinin ortaya attig1 “kara film” (film noir) kategorisi, i¢inde su¢ ve gizem unsuru
bulunduran, kader oyunlar1 ve rastlantilarin getrefillestirildigi dykiilere dayanir (Suner,
2005, s. 189). Bicimsel olarak “kara film”i tanimlayan 6zellikler 11k — golge oyunlari,
belirgin sekilde vurgulanan algak ya da yiiksek kamera agilari, yadirgatici, dengesiz
kompozisyonlar, ¢er¢eveleme ve yakin ¢ekimlerle yaratilan klostrofobik kapatilmislik
duygusudur. Bu filmler pek ¢ok olay orgiisiinii kapsar, ancak genellikle paranoyak ve
kuskucu bir ruh halini temsil eden 151k ve goélge oyunlarinin yarattigi gorsel iislupla
digerlerinden ayrilir (Benyahia, 2014, s. 14). Kara filmin agirlikli olarak
iliskilendirildigi sug¢ temasi, zaman ve mekanla temsili irtibatindan hareketle “toplumsal
ve politik” bir edim olarak kavramlastirilabilir (aktaran: Benyahia, Thompson, 2007,
s.16). Demirkubuz’un anlatilar1 da tam olarak bu toplumsal ve politik noktada

durmaktadir.

Dikkatimizi melodram ve kara film arasindaki tematik ortakliklara ¢eken kimi film
aragtirmacilari, kara filmin bir tiir “erkek melodrami” olarak okunabilecegini iddia
etmektedir. Gerek melodram gerekse kara filmde, dissal bir olay etrafinda kurulmus
anlati, karakterlerin 6znel diinyasini one ¢ikaran bir gorsel/psikolojik atmosferle i¢ ice
gecer. Her iki tiirde de olaylar1 yonlendiren, kader, tesadiifler ve sanstir. Her iki tiirde de
karakterler aklin aciklamakta yetersiz kaldig1 gii¢ler ve tutkular tarafindan yonlendirilir
ve eylemde bulunurlar. Bu tartisma ¢ergevesinde Zeki Demirkubuz filmografisini en iyi

ifade eden tiirsel kategori “kara melodram” olacaktir (Suner, 2005, s. 190).

Ayrica karakterlerin bu cikigsizligini ve belli bir kisir dongii igerisinde hapsolmus
olmasimi, modernlik ve modernlesme arasindaki uyusmazligi Japon melodramlar
lizerinden okumaya c¢alisan Mutsuhiro Yoshimoto “negatif olarak kurulmus 6zne”
kavrami ile anlatir (Yoshimoto, 1993, aktaran: Suner, 2005, s. 187). Bu kavram ve

edilgenlik hali bir sonraki béliimde detayl olarak aciklanmistir.
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1.3. Negatif Olarak Kurulmus Ozne

Secim yapan, karar veren, harekete gecen, olaylara yon veren etkin 6zne konumunun
aksine negatif olarak kurulmus Ozne, edilgen, kendini silen, olaylar tarafindan
yonlendirilen bir konum alis1 ifade eder. Bu filmlerde, modernlesmeyle birlikte gelen
hizl1 toplumsal doniistim siirecinin neden oldugu toplumsal gerilimler, boyle bir negatif
O0zne konumu iizerinden dramatize edilmektedir. Negatif olarak kurulmus 6zne
kavramini, Brooks un melodrami eski ve yeni yasam bigimlerinin ¢atismasindan dogan
gerilimi dramatize eden bir tiir olarak tanimlamasindan hareketle, Mitsuhiro Yoshimoto
ortaya atar. Yoshimoto, Japon melodramlarinin Japon toplumundaki “modernlik ve
modernlesme arasindaki uyusmazlig’” merkez aldigini sdyler. Japon sinemasindaki
melodram gelenegi “modernlik olmaksizin modernlesme”nin yarattigi catisma ve
gerilimlerin disa vuruldugu bir platformdur. Bu filmlerde modernlik ve modernlesme

arasindaki gerilim “negatif olarak kurulmus 6zne” konumu iizerinden dramatize edilir

(Yoshimoto, 1993, aktaran: Suner, 2005, s.187).

Negatif olarak kurulmus 6zne konumu genelde tiim melodram tiirlerinde o6zelde
Yesilcam melodramlarinda ¢ogunlukla kadin kahramanlar i¢in gegerliyken, Demirkubuz
filmlerinde bu konumda erkek kahramanlari goriiriiz. Yukarida bahsedilen kisir dongii
igine sikisan erkek karakterler, filmlerin negatif olarak kurulmus 6zneleridir: C Blok’ta
Halet, Masumiyet’te Bekir ve Yusuf, Ugiincii Sayfa’da Isa, Itiraf’ta Harun, Yazgi’da
Musa, Kader’de Bekir, Yeralti'nda Muharrem edilgenlik ve “benim igin
farketmez”cilikleri bakimindan filmlerin negatif olarak kurulu 6zneleridir. Bekir’in
Ugur’a olan aski (Masumiyet) Harun’un Nilgiin’e olan askim (/tiraf) animsatir. Fakat
onemli bir fark vardir: Bekir kafasina tek bir kursun sikip intihar edebilirken, Harun
bileklerini keser ama daha sonra arkadasini arayip kendisine yardim etmesin ister;
intihar etmeyi bile basaramaz. Edilgenlikleri acisindan Harun ve Isa da birbirini
animsatir: Harun esi Nilgiin’le yemek yedikten sonra, Nilglin’lin sevgilisinin yanina,
otele gittigini bilir, otelin kapisina kadar gider ama igeri girmez. Isa da Meryem’in
kocasindan yedigi dayagi duyar, kapisina kadar gelir ama kapiy1 calamaz, doner gider.
Higbir sey yapmama konusunda ise erkek karakterlerin edilgenligi/iradesizligi Musa
(Yazgi) Ahmet (Bekleme Odasi) ve Muharrem (Yeralt:) ile doruga c¢ikar. Onlarin
edilgenligi ise kadinlara karsi degil hayatin kendisine karsi takinilmis bir tavirdir.

Modernligin, rasyonalitenin ve varolusgulugun getirdigi i¢sel sikintidan &tiirii takinilan
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bir “hayata kars1 durus” s6z konusudur bu ii¢ karakterde. Bu durum da Yoshimoto’nun
belirttigi gibi modernlik ve modernlige uyum siirecinde yasanan gerilim ve ¢atismanin
disavurumudur. Kavramin Bati dig1 bir toplum (Japonya) icinden ortaya atildigi da
diisiintildiiginde, bu kavramin Tiirkiye toplumunda da benzer c¢atismalar igin

kullanilmas1 yerinde olacaktir.

Erkeklerin tiim bu negatif 6znelik hallerine ragmen aralarinda bir ittifak ve dayanisma
s0z konusudur. Hayattan alinan darbeleri birlikte atlatmaya calisan erkekler goriiriiz. Bu
darbeler ise ¢ogu zaman sevgiliden veya esten yani bir kadindan gelir. Bu yiikiin
altindan erkekler el ele vererek kalkmaya calisirlar fakat 6niinde sonunda o dertle yalniz
baslarina miicadele etmek, iistesinden gelmek durumunda kalirlar. Ornegin Yazgi’da
Musa ve kapi komsusu Necati, Necati’nin sevgilisine bir “ders” vermeyi planlar.
Necati’nin akil aldig1 kisi Musa olur; Musa, Necati’nin sevgilisini doviip sokaga atmasi
icin akil verir; bunun 6ncesinde kadini eve gelmeye ikna etmek i¢in Necati’nin agzindan
kadina mektup yazar. [tiraf'ta Harun’un gordiigiimiiz tek arkadasi Siiha’dir. Siiha
Harun’un bir sikintis1 oldugunu anlar ve kendisine anlatmasi i¢in 1srar eder, stirekli
arkadas olduklarin1 hatirlatir. Daha sonra gelisen olaylar neticesinde Nilgilin evi terk
ettikten, daha dogrusu sevdigi adamla gittikten sonra, Harun banyoda bileklerini keser,
sonrasinda Siitha’ya telefon ederek koti oldugunu, yardima gelmesini soyler.
Hastaneden cikista da Sitha Harun’un evini temizletir, aksamlari onu esiyle yemege
davet eder, her zaman destek¢isi olur. Bu ikisinden biraz daha farkli olarak
Masumiyet’te Bekir ile Yusuf arasinda bir dayanisma gelisir. Birbirlerine “iyi arkadas”,
“abi” seklinde hitap ederlerken, ikisinin ge¢misleri hakkindaki bilgileri piknik
sahnesinde “igerlerken”, dertlesirken Ogreniriz. Yusuf, Bekir yliriiyemeyecek derecede
sarhosken ya da Ugur ile siddetli kavga edip, silahlar ¢ekilirken her zaman Bekir’in

yaninda olur, yliriimesi i¢in omuz verir ya da kavgada ilk araya giren kisi olur.

Negatif olarak kurulmus 6zneyi kadin karakterler acisindan diisiindiiglimiiz zaman ise
bedensel yeti kaybina ugramis kadinlar ya da “bilip de bilmemezlikten” gelen/sessiz
kalmay1 tercih eden kadinlar goriiriiz. Beden yetisini kaybetmis kadinlar Masumiyet’te
iki dilsiz karakter olarak karsimiza c¢ikarlar; birisi Ugur’un kiz1 Cilem, digeri Yusuf’ un
ablasidir. Her iki karakter de erkek siddeti tarafindan dilsiz birakilmistir. Cilem, Ugur
hamileyken kocasindan yedigi dayak yiizinden dilsiz dogmus, Yusuf’un ablasi ise
sevdigi adam ile birlikte kacip yakalandiginda silahla agzindan yaralanmis, bunun

sonucu konugsma yetisini kaybetmistir. Karakterlerin yasam karsisinda takindiklar



41

edilgen tavir, vazgecis ve kendini feda etme, bdyle bir bedensel yeti kaybinda viicut
bulur. Yeti kayb1 motifi, Yesilcam melodramlarinda olay orgiisiiniin sik tekrarlanan bir
Ogesidir; tiiriin izleyicisi de bu 0geye asinadir ve filmlerin ¢ogunda izleyicinin
beklentilerine paralel olarak bu motif tekrarlanir. Dilsizlik, konusmamayi, sesini
duyuramamay1 imledigi ol¢iide, ige kapatilmisligi, disar1 ¢ikamamayi, bir anlamda

kendi tistiine kilitlenmis olmay1 ¢agristirir (Suner, 2005, s. 198 - 200).

Sessizlikler ya da konusmamayi tercih etmeler ise yine kadin karakterler tarafindan sik
kullanilan bir eylemdir ve bu sessizliklerin bozulmasi sonucu anlatinin diigiimii ¢6ziiliir.
Uciincii Sayfa’da Meryem’in ev sahibi ile olan iliskisi ve bu dogrultuda ev sahibinin
oglu ile kocasmi ldiirmeyi planlamasi, anlatinin kilit noktasidir. [tiraf'ta Nilgiin’iin
baska biriyle olan iliskisini bir tiirlii itiraf etmemesi sonucu Harun’un igine diistiigii
caresizlik ve yakici kiskanglik duygusu yine ana anlatinin iizerine kuruldugu olaydir.
Bekleme Odasi’nda Serap ve Elif’in Ahmet’in umursamaz ve iletisimsiz tavirlari
yiiziinden sessizliklerini bozup durumu sorgulamaya baslamasi ve bunun sonucu evi
terk etmeleri anlatinin akisina yon verir. Silverman, feminist sinema orneklerinin,
kadinlarin anaakim sinema igersindeki sOylemsel konumlaniglarina bir karsi ¢ikisin
ifadesi olarak kadin 6znenin sdylemle iliskisini sorunsallagtiran, ses-imge eslesmesi
Kuralin1 bozan, sessizligi anlatida anlam yaratici bir unsur olarak kullanan ya da sesi
govdeden koparip bagimsizlastiran stratejiler kullanmaya yoneldikleri saptamasini

yapar (Silverman, 1990, aktaran: Suner, 2005, s. 200).

Karakterlerin yonetmen tarafindan bu sekilde edilgence ve olan olaylar karsisinda
umursamaz tavirlar takinmasinmi modernizmin dayatmaciligi sonucunda beliren
pozitivizm ve rasyonalizme bir karsi ¢ikis olarak degerlendirmek miimkiindiir.
Karakterlerin neden sonug iligkisi disinda ve akildis1 bir yerde konumlanmasini
yapisokiimcii bir bakis acisiyla gelistirilmis post-modern bir elestiri olarak okuyabiliriz.
Bu sebeplerden dolayr bir sonraki boliimde Zeki Demirkubuz sinemasina ¢ok genel

hatlar ¢ercevesinde modernizm baglaminda deginilecektir.
1.4. Zeki Demirkubuz Sinemasinda Modernizm
Fiziksel bilimlerde gerceklesen ve diislincelerimizi degistiren biiylik kesifler; bilimsel

bilgiyi teknolojiye doniistiiren, hayatin tim temposunu hizlandiran, yeni smif

miicadeleleri yaratan sanayilesme; bir ¢ok insan1 dogal ¢evrelerinden koparip diinyanin
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baska uglarinda hayat kurmaya stiriikkleyen demografik altiist oluslar; hizli1 ve ¢cogu kez
sarsintili kentlesme; birbirinden ¢ok farkli insanlar1 dinamik bir bigimde baglayan kitle
iletisim sistemleri; yapt ve isleyis bakimindan biirokratik olarak tanimlanan, her an
giiclerini daha da arttirmak i¢in ¢alisan ve gitgide giiclenen ulus-devletler; siyasal ve
ekonomik alandaki egemene kars1 direnen ve kendi hayatlarindaki s6z sahipligini biraz
olsun arttirmak icin cabalayan kitlesel toplumsal hareketler; tim bu insanlari ve
kurumlart bir araya getiren ve yonlendiren, keskin dalgalanmalar i¢indeki kapitalist
diinya pazar1 20. yiizyilda bir girdap olusturmus ve bu siire¢ “modernlesme” diye
adlandirilmistir (Berman, 1994, s. 28). Modern olmak, bizlere seriiven, gii¢, cosku,
gelisme, kendimizi ve diinyay1 doniistiirme olanaklar1 vaat eden; ama bir yandan da
sahip oldugumuz her seyi, bildigimiz her seyi, oldugumuz her seyi yok etmekle tehdit
eden bir ortamda bulmaktir kendimizi. Egolarini ve arzularmi yitirmis Kkitleler,
kendilerine ait olamayan diisiinceler, ihtiyaglar hatta diisler {iretirler. Boylece “toptan

olarak yonetilir” ve “programlanirlar”.

Demirkubuz karakterleri de bu kalabaliklar i¢inde ¢ok fazla bir birine benzeyen bireyler olup
cikar. C Blok’taki Tiillay cok fazla sikilir, [firaftaki Harun, Nilgiin’e karst ¢ok fazla
saplantilidir, Yazgi’da Musa ¢ok fazla duygusuzdur, Masumiyet’te Yusuf ve Bekir Ugur’un
askina ¢ok fazla kapilir; istelik iki erkek de bu askin karsiliksiz ve sonsuz oldugunu
bilmelerine ragmen. Bekleme Odasr’nda Ahmet, sevgililerine yalan sdyler ve onlarin
duygularina kars1 ¢cok fazla duyarsizdir. Yani karakterler her seyi ¢cok fazla yasarlar ama bu
onlarin igsel isteklerinden kaynaklanir, herhangi bir dig faktor ya da toplumsal baski onlarin
boyle davranmasina sebep olmaz ve filmlerin genelinde karakterlerin bu davramslarinin
psikolojik ya da toplumsal nedenin kdkenine inmek i¢in herhangi bir ¢aba yoktur. Aslinda
yerlesik kurallar bizi boyle bir kokene inme ve nedenleri 6grenme beklentisi i¢ine sokar; yani
moderite ile gelisen rasyonel diisiince, bizi her seyin neden ve nasi/ oldugunu sorgulatmaya
gotliriir, olaylar1 dyle olmasi gerekiyormug gibi sunar. Fakat Demirkubuz sinemasi agiklama
sunmay1 siddetle reddeder, aksine sorgulamayan, kaderci, benim icin fark etmezci karakterler
yaratir. Demirkubuz insanligin ilerlemesi diisiincesine mutlak 6zgiirliik veya mutlulugun
miimkiin olabilecegine ya da kusursuzlastirilabilecegine de inanmaz ve bu niteliklerin ortadan
kaldirilmasida 1srar eden bir ideolojiden beslenir. Bu yiizden filmlerinde agirlikli olarak
distopya, hiisran ve kayitsizlik yer alir. Daha da ilging tarafi; bu karanlik temalarin seyirciye
sikintidan ziyade haz vermesidir. Belki de modern zamanin tekdiizeligine, rasyonalitesine,

biirokratik monotonluguna agilan bir deliktir bu karanlik filmler.
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Demirkubuz’un bu tavrim iki sekilde yorumlayabiliriz. ilk olarak Demirkubuz, mantiksiz
goriinen, bazen acimasiz, bazen kendini cezalandirici, bazen saplantili bu davraniglart
aciklamak gerektigine inanmaz (Musa’nin annesinin 6liimiine iiziiliip tiziilmemesi meselesi
Ornegin). Ona gore insan boyledir, o kadar. Bu tavri daha ¢ok varoluscu kaygiyla; hatta
Dostoyevski, Nietzsche ve digerleri ile baglantilidir. Insan kendiliginden bdyledir, dogasi
bdyledir, nedensiz yasar ve yaptigi eylemlerin nedenini - sonucunu agiklamak zorunda
degildir, hatta bunu aciklamaya yonelik bir durum bile s6z konusu olmayabilir ve varoluscu
ve travma eksenli diyebilecegimiz bu 6zellikler birbirlerini tiimiiyle dislar nitelikte de degildir.
Yonetmen bu durumu soyle ifade ediyor : “Nedenler kadar nedensizligin de insanin
varolusunda Onemli bir sey oldugunu disliindiigiim i¢in yapiyorum bu filmleri.”
(Demirkubuz, 2009) Modernlik ideolojisi, kendisini ilerici ve hatta cogunlukla {itopik olarak
tammlar. Kaldi1 ki modernlik ideolojisinin tastyicisi oldugunu en ¢ok hissettigimiz Musa ve
Muharrem “entelektiie]” ve “ilerici” sayilabilecek karakterlerdir. Bunu romanesk

konugmalarindan ve hayatla bagdagma bigimlerinden anlayabiliriz.

Ikinci olarak, davramislarm nedenleri oldugu, ama bunlarin bir travma sonucu ortaya ¢iktiklart
icin goriinmeyen ya da bilinmeyen nedenler olduklar ¢ikariminda bulunabiliriz. Travma,
tammi geregi, ‘yara’'nin kendini ancak dolayli olarak gosterdigi ve asil olaya iliskin dolaysiz
anilara erigmenin miimkiin olmadigi bir durumdur (Berry, 2006). Bu, Demirkubuz
karakterlerinin gizli psikolojisi olarak anlasilabilir ama ayn1 zamanda ulusal bir alegori de s6z
konusudur. Tiirkiye’nin modernlige cileli gecisi, Osmanli Imparatorlugu’ndan modern bir
cumhuriyete ve ardindan 1980’lere dek askeri darbelerin damgasimi vurdugu inisli ¢ikish bir
tarth zarfinda doniisiim yasamak zorunda kalmistir. Dolayistyla Demirkubuz filmlerinin
ulusal bir alegori olarak okunmasi oldukga olasidir ve bu filmler postmodern bir durumun
eglenceli bir sunumu olmaktan ziyade, elestirel bir pargasidir. Zira kendisi de bir sdylesisinde
“Ben insanlara eglence vaat etmiyorum; eglenmek isteyenler benim filmlerime gelmesinler”

demistir.

Tiirkiye toplumu, kendisini 1980’lere getiren ¢izgiyi, 1980’11 yillarda evrensel olarak yasanan
gelismelerle agmustir. Tiirkiye toplumu biitiin bu gelismelerin bir sonucu ya da bir bileskesi
olarak iki kavrami, modernizm ve pozitivizm kavramlarmi tartigmaya baglamistir. Bu
tartismalarin sonucu belirmeye baglayan ge¢c modern dénemin kendisini bir olgu seklinde
duyurdugu en 6nemli alan Tiirkiye i¢in kimlik olmustur. Ciinkii modernite kendisini kimlik
kavrami etrafinda kurarak bi¢imlendirmistir. Daha sonra modernitenin ayrilmaz diger iki

0gesi olan kapitalizm ve milliyetgilik, kimligi olusturan en 6nemli etmenler olarak belirmistir.
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Geg¢ modernitenin kimligi de gene bu kavramlar etrafinda bigimlenmistir. Kapitalizmin ¢ok
farkli diizeylerde kendisini gosteren gelismeleri ve milliyetciligin aldigi yeni bigimler yeni
kimlik modellerine yol agmustir. Fakat bu defa moderniteden farkli olarak kimlik, bir
homojenlik anlayisindan ¢ok, farklilasmanin bir araci seklinde ortaya ¢ikmustir. Bu nedenle
kimlik bugiin bellek, aidiyet, mekan gibi kavramlarla i¢ igedir (Kahraman, 2002, s. 79 - 100).

Fakat Demirkubuz’un modern karakterleri buna ragmen kimliksizdir / “higbiryerli*dir. Sanki
modern toplumun i¢ine, modern kentlerin igine salinmus, hi¢bir seyi degistirip doniistiirmeye
muktedir olmayan ama toplumun eksikliklerini de elestirmekten, bu eksikliklerle kavga
etmekten/catismaktan kendini alamayan koksiiz karakterlerdir. Demirkubuz karakterlerinin
boyle goéziikmelerinin iki sebebi vardir. Birincisi gercekten higbir aidiyet sinyali
vermemeleridir. Karakterlerin hemen hemen higbirinin aile baglantis1 goriilmez, nereli
olduklari, nereden geldikleri, eski hayatlarinda nasil yasadiklart bilinmez. Bu kdoksiizligii
destekler nitelikte karakterlerin yasadiklart mekan ile kurduklan iliski de ¢ok kopuktur.
Kimileri otel odalarinda yasar ki bu gelip gegiciligin en net gostergelerindendir, kimileri izbe,
rutubetli bodrum katlarinda yasar, kimileri ise biiylik apartman bloklarinda sadece bir kapi
numarasindan ibaret hayatlar siirer. Bunlarin her biri modernite ile biiylimiis yabancilasmanin
icinde yasanan mekandan bile kopusa, uzaklagmaya, bireysellesmeye dolayisiyla

aidiyetsizlige, kimliksizlige, koksiizliige, “higbiryerli”lige tekabiil eder.

Ikincisi ise Demirkubuz’un kullandig1 karakter isimlerinin alt metinde tasidig1 anlamlardur.
Isa, Meryem, Musa, Yusuf, Bekir, Harun, Muharrem bu isimlerin her biri dinsel dgretilerde
gecen, kutsal sayilan isimlerdir. Ama karakterlerin higbirinin kutsiyeti yoktur. Yukarida
bahsedilen bu koksiiz karakterlerin sahip oldugu kutsal isimler, onlart modern zamanlarin
yeryiiziine gonderilmis peygamberleri olarak yorumlamamiza sebep olur. Ama bu “modern
peygamberler”in ilahi dinlerle aslinda higbir baglantilart yoktur. Bu belki de Demirkubuz’un
filmografisinde ortaya ¢ikan kadercilige yapilan bir gondermedir. Masumiyet’te Bekir’in
Yusufa dedigi gibi “Oglum Bekir dedim kendi kendime, yolu yok cekeceksin. isyan etmenin
faydas1 yok, kaderin boyle, yol belli, eg basini, usul usul yiirii simdi. O giin bugiin usul usul
yirliyorum iste...” (Demirkubuz, Masumiyet, 1997) Biitiin karakterler bir sekilde kaderlerine
boyun egmis ylirlimektedir. Bu kabullenis modernizm ile baglayan ilahi inancin bitisidir.

4 Bu kavramu Feride Cigekoglu’ndan alarak kullaniyorum. Calismanmn “Kimlik ve Aidiyet” boliimiinde
kavrama detayli olarak deginilecektir.
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Yénetmenin filmlerinin isminde de bu kaderciligi gorebiliyoruz: Yazgi, Kader. 1lgilendigi
temel konular da kurban olma, talihsizlik, ask i¢in her seyi feda etme, insanin karanlik
yonii, kotiiliikk, masumiyet, merhamet, endise / kaygi, yalnizlik, 6liim gibi konulardir.
Gorildigi tizere daima birl igin bir sey verme, biri i¢in bir sey yapma temasi lizerine
kurulu filmlerdir bunlar. Aristoteles’in oyun tiirlerinden saydig: tragedya oliimii, ylice
olani, bireysel-aristokrat olani, merhamet ve kaygiyi, etigi, iyi ve kotiyii igerir.
Demirkubuz aristokrat ve yiice olan digindaki kavramlari ele alir. Ciinkii o, tragedyayi
kendi topraklarina siradan insanlar eliyle getiren ¢agdas bir yonetmendir. Bu baglamda
filmlerinde dini motiflere yer vermis, otel odasi, otel lobisi, televizyon gibi gorselleri
modernitenin  aktaricist1  olarak kullanmistir: Postmodern ¢agda artan iletisim
yoksunlugunu, ama ayni zamanda onun kolektif islevini (otel lobisi!) gosterir; yalitilmig
bireyler kiimesinin parcalanmig sehirli bir grubunu etrafinda toplayan ekran onlarin

yalnizliklarini paylasir (Jameson, 2004).

Modernizmin eninde sonunda bir travmaya doniistiigiini, bu travmalarin da filmlerine

karanlik olarak yansidigim belirten yonetmen bu konuyu bir roportajinda soyle dile getirir:

- Modern topluma duydugunuz 6fkeyi nasil tanimliyorsunuz ve bu filmlerinize hangi
yonleriyle yanstyor?

- Modernizmin bir tiir yabancilasmaya neden oldugunu diisiiniiyorum. Ornegin insanlar
Ozgirliikten s6z ediyorlar ama bunun ifade edilisi bile bir iist otorite tarafindan
belirlenmis bicimde gerceklesiyor. Giiniimiizde en bilyilk muhalefetler bile sistemin
egitiminden ve kiiltiiriinden besleniyor. Bugiiniin 6zgiirliik arayist ¢ok daha umutsuz.
Belki benim karamsarligimm kaynagini da bu olusturuyor. Baski, goriilmedigi zaman
algilanabilen bir sey degildir.Kapitalizmin biiytikliigii ve biiyilisi de burada. Kendi
icerisinde bir muhalefet tezgahi agarak kendisine zararli olacak bir siirii giiclin, insanin,
diisiincenin bu tezgahin iginde Ggiitiiliip ehlilestirilmesini basardi. Tiim bunlara karsi
cikabilecek, ¢omak sokabilecek insanlar1 da ¢ok iyi sezip soyutlayabiliyorlar
(Demirkubuz, 2002).

Kisacast modernizmi elestiren ama ayni zamanda ondan cokca etkilenen, bu etkileri de
neredeyse tiim filmlerine yansitan bir yonetmen Zeki Demirkubuz. Karanlik {izerine yazdig
Oykiilerin ve ¢ektigi filmlerin temel kaynagmi modernizmin getirdii rasyonalite,
rasyonalitenin de getirdigi insan eylemlerinin sonuglarinin agiklanma kisminda yasanan
sikintilar olusturmaktadir. Bunun en biiyiik sebebi ise Tiirkiye gibi az gelismisligin

modernizmini (Berman, 1994) yasamak zorunda kalmis; kendi i¢ ¢eliskileri ve diyalektigini
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icinde barmdiran “diinyanim tasrasinda kalmis™® bir cografyanin “higbiryerli”ligini anlatmak

durumunda olmasidir.

> Nuri Bilge Ceylan filmlerindeki “tasralilik ve kentlilik” olgusunu agiklarken Tiirkiye’yi bu sekilde
konumlandirmaktadir (Ceylan, 2007).
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2. ZEKi DEMIRKUBUZ SINEMASINDA MEKAN

Bu boliime baslamadan o6nce ilk olarak Tiirk edebiyatinda modernizmin nasil
gelistigine/ilerledigine bakmak istiyorum. Orhan Kocgak, bu gelisimi anlatirken ilk

modernistlerle ikinci modernistleri birbirinden ayirir:

Kisiligin basitge inkar edilmesinden ziyade daha dolayimli bir bireysellige
yaklasan ilk modernist iislup Hasim’in, Yahya Kemal’in, Nahit Sirr
Orik’in, Sabahattin Ali’nin ve Tanpmar’in yazilarinda belirir. Kendi
diinyalarinin disindaki diinyaya degip ancak parcalanmamis yazilardir
bunlar, bir tiir 1s1ma ya da aydinlanma igerir (Kogak, 1991, s. 141).

Ice daldik¢a disa agilan, disa acildik¢a i¢e kapanan &zneler yaratmislardir bu yazarlar.
Bu 6zneler yavas yavas diinyaya acilir ve genisler genisledikce 1s1r, parlar aydinlanir.

Ikinci kusak modernistler igin ise sdyle der Kogak:

Oznenin kendi 6znelligini bile tehlikeye atabildigi, ciinkii zaten tehlikede
oldugunu anladig1 noktada baglamistir asil modernizm: Sait Faik, Viisat O.
Bener, Bilge Karasu, Yusuf Atilgan, Tahsin Yiicel, Leyla Erbil, Adnan
Ozyalginer, Tomris Uyar, Kamuran Sipal. Usluptan cok, yasantinin
dilinden, dilin yasantisindan s6z edebilecegimiz bir evredeyiz artik (Kogak,
1991, s. 141).

Bu modernistlerin ¢ogunun mesele edindigi sey, i¢sel darliklarini, kapilarini kapatmis
hayatlarini; yalin, “fakir”, kapali, dar, sik tekrarlara bagvuran kisa cilimlelerle
anlatmalaridir. Bu anlatimlar tematik olarak telafisi miimkiin olmayan kétiiliikkler getirir
ancak bu kotiiliikler, biiyiisiinli yitiren, yikintiy1 1s18a ceviren, olumsuz anlamda bir
1s1ma bir aydinlanma saglar. Tam da Kogak’in bahsettigi gibi, 6zne zaten kendi

oznelligini tehlikeye atmistir bir kere, bu onun i¢in yikici bir deneyim degildir.

I¢ sikitsinin yazarlarin diline yansimasi ile birlikte romanlarda kurulan mekanlar da
bundan nasibini alir. Bu igsel sikinti, i¢ karanlik “tagra™ denilen yerde tezahiir eder.
Ancak tagranin illa ki bir Anadolu kasabasi; elektrigi, yolu olmayan bir kdy, bir mezra;
ya da tek gecim kaynagi ciftgilik ya da hayvancilik olan bir sahil beldesi olmak
zorunlulugu yoktur. Giirbilek tasray1 asagidaki sozlerle tanimlar ve sikintiyla malul bu

ruh durumunu “fasra sikintisi” olarak adlandirir:

...tagra sozciiglinii yalnizca mekéana iligkin bir anlam yiliklemeden, yalnizca
koyli ya da kasabay1 kastetmeden; onlar1 da, ama onlarin 6tesinde, sehirde
de yasanabilecek bir deneyimi; bir dista kalma, bir daralma, bir evde kalma
deneyimini, boyle yasanmis hayatlari ifade etmek i¢in kullandim. Tasrada
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her giin yasanan, sehirlerinse en ¢ok pazar 6gleden sonralarinda taniyacagi
bir sikint1... (Gilirbilek, Tasra Sikintisi, 1995, s. 50).

Evde kalmaktan, ylik oldugunu bile bile 6rnegin bir agabeyin evinde yemek yemekten,
evin i¢inde, dort duvar arasinda yasamaktan dolay1 olusan bir sikintidir bu. Hayati bir
tagra olarak yasamislarin, kendi iclerinde bir seyin daraldigini hissetmislerin, cinsel
diirtiilerini ve Ofkelerini bastirmak zorunda kalmiglarin, hep aymi dongiide gidip

gelenlerin, ¢ikigsizlik icinde olanlarn tanidigs, asina oldugu bir sikintidir®.

~e o6

Giirbilek’in daha genis anlamda tarif ettigi “tasra”y1 Demirkubuz insanin igsel, duygusal
alanina ceker; filmlerde “tasra” bir tiir igeri kapatilmiglik durumu olarak kurulur. Gerek
anlat1 yapis1 gerekse filmlerin gorsel tonu, tasrayr kendi istiine kapali, siirekli kendini
yansilayan bir girdaba doniistiiriir. Fakat Demirkubuz bu “tasra”y1 kurarken dikkatli
davranir; filmlerinin bir nostalji filmine ya da saf melodramlara donligmesini engeller.
Buradaki tasra nostaljik bir imgelem gibi artitk unutulmus, geride kalmis, huzurla
hatirlanan degil, tersine hicbir zaman geride birakilamayacak, daima simdiye ait olan
meseleler olarak ¢ikar karsimiza. Gegmis tiim yakiciligiyla glinlimiiz mekaninda yasar.
Tanil Bora’nin tanimladigi gibi sehirler tagralasirken, tagsrada da sehirlesmenin yiizleri

ortaya ¢ikar: “Sanki her yer sehir ve her yer tagra — veya hicbir yer.” (Bora, 2005, s. 46)

Iste bu sehrin tasralasmasi ve tasranin sehirlesmesi dolayisiyla ve i¢ sikintinin tasra
sikintis1 denen durumda somutlanmasindan otiirii, Demirkubuz’un sinemasal mekanlari
cogunlukla kapali, karanlik ve dardir. Bunun etkisiyle de caresizlik, kapalilik ve
kistirllmislhik filmlerdeki temel duygulardir. Izbe otel odalari, kasvetli ev icleri, zevksiz
ofis mekanlar1 dykiilerin ana mekanlarini olusturur. Bu mekanlarin tiimiinde bogucu bir
tasra kohneligi, eskilik, eprimislik vardir. Bu dogrultuda, ileriki béliimlerde Zeki
Demirkubuz sinemasimin mekan edindigi yerlere yani, agirlikli olarak i¢ mekanlara,

sonrasinda ara mekanlara ve son olarak dis mekanlara bakilacaktir.

® Daha ayrintili okuma igin Nurdan Giirbilek’in Yer Degistiren Gilge ve Ahmet Oktay’in Yusuf Atilgan’a
Armagan’n icinde “Iki Tasrali: Bilbasar ve Atilgan’da Yabancilasmis Birey Uzerine Notlar”
calismalarina bakilabilir.
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2. 1. I¢ Mekanlar

Benjamin i¢ mekanlarin 6nemini su sozlerle vurgular:

Ic mekan bireyin yalnizca evreni degil, ayn1 zamanda da mahvazasidir’. Bir
mekanda yasamak, orada izler birakmak demektir. Bu izler, i¢ mekanda
vurgulanir. En siradan kullanim esgyalarinin izlerini yansitan bir stri kilif,
ortli, mahfaza ve kutu diisliniiliir (Benjamin, 1995, s. 98).

Demirkubuz’un i¢ mekanlar1 da karakterler tarafindan siradan esyalara doniistiiriilmiis
gibidir. Orada daha 6nce yasayanlarin da izleri vardir, simdi kalanlarin da. Yusuf’un
otel odasina girip ¢evresine bir goz attiginda karsilastig1 eski ayakkabilar, duvarlardaki
afigler gibi mekanlar baskalarnin izleri ile doludur. Agirlikli olarak i¢ mekanlarda
gecen tim filmlerde gorsel atmosfer klostrofobiktir. Her film, sinifsal konumlar1 ne
olursa olsun kendilerini kistirilmis hisseden, ¢ikmaza saplanmis karakterler etrafinda
kurulur. Kendilerini kusatan kosullarin kiskacinda garesizce ¢irpinan, her ne yapsalar bir
¢ikis yolu bulamayan, hep basladiklar1 noktaya donen karakterlerdir bunlar (Suner,
2005, s. 168). Bu duyguyu giiglendirmek istercesine i¢ mekanlar da dar, karanlik ve
estetikten yoksundur. Daha dogrusu darlik ve karanligin bir estetigi vardir. Fakat
mekansal diizenlemelerde de izini siirebilecegimiz bu ¢ikissizlik ve ¢aresizlik duygulari
dissal kosullarla degil, karakterlerin i¢ diinyalarinin dayatmasi sonucu ortaya ¢ikar. Bu
yiizden Demirkubuz sinemasi saplantili olarak “kader” temasi ile ilgilenir. Karakterlerin
icinde bulundugu kisir dongili hali dar koridorlarla, koridor sonunda bulunan kiiciik
odalarla veya yukar1 dogru uzanan girdapsal merdivenlerle gii¢lendirilmistir. Temel
duygulanimin yam sira iiretilmis mekansal diizlem tematik agidan da biiyiik yer tutar.
Bu anlamda diyebiliriz ki; filmler aslinda insan ruhunun kuytularina, arka odalarina,

karanlik yanlarina baska bir deyisle “insanin tasrasi”na bakarlar.

“Insanin tagras1” daha igsel bir mesele haline geldiginde; dis mekindan bagimsiz
diistiniiliip 6znellestirildiginde; insan varolusunun temelindeki agiklanamaz akildisilik
ve 0zyikicilik ortaya ¢ikar ve bu ortak izlekler “insanin tagrasinin” en belirgin 6zellikleri
halini alir. Dolayisiyla, Demirkubuz sinemasini tanimlayan kapalilik duygusu bir
yoniiyle de filmlerin karakterlerinin i¢ diinyalarina, i¢ diinyalarindaki a¢mazlara,

karanlik arzulara odaklanmasindan kaynaklanir. Bu yiizdendir ki Demirkubuz

7 Isim Iginde kiipe, yiiziik, bilezik vb. degerli siis egyalarinin saklandig1 kutu.
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filmlerinin insanin en ¢ok i¢ine dondiigii, kendisini en fazla 6zdeslestirdigi mekanlarla

derdi vardir; dncelikle “evler”den baglayalim.

2.1. 1. Evler

Zeki Demirkubuz sinemasinda “ev” dogrudan tekinsiz, trkitiicii, gegmis yasantilarin
travmatik izleri ile dolu bir mekan olarak kurulur. Tam da disa kapali, igedoniik,
mahrem yapisindan Otiirli, ev insan ruhunun en karanlik yanlarmin sahnesi olur.
Mahremiyet; disariya, disaridaki diinyanin tehditlerine karst bir korunma imkani
saglamaz. Ev, kollayici, korunakli bir siginak degildir. Tersine, 6zel alanin mahremiyeti
siddetin en akil almaz bi¢imlerini kimsenin ulagamayacagi, miidahale edemeyecegi bir
alana ¢ektigi i¢in, insani en garesiz birakan yerdir. Demirkubuz filmlerinde ev, aile,
cocukluk imgelerinde tekinsiz, rahatsiz edici bir yan vardir. Mutluluk mekéani olan
“yuva’yr hatirlatacak herhangi bir aitlik, bir biitiinlik hissi yoktur. Ev dogrudan
karanligin alanidir; bir hapishane, bir cendere, bir cehennemdir artik. Huzurdan,
rahatliktan eser yoktur burada. Evler mikro dlgekte kentsel esitsizligi de imgeler. Ev
icinde yasanan dehset verici ve siddet yiikli olaylar kent icinde gerceklesebilecek

olaylarin ne gibi boyutlara ulasabilecegini gosterir.

C Blok’un iletisim sorunu yasayan g¢ifti Tiilay (Serap Aksoy) ve Selim’in (Selguk
Yontem) yasadiklart daire, biiyiik bir sitenin {ist katlarindan birindedir. Tipki iligkileri
gibi kupkuru bir dairedir burasi. Evin i¢i tablo, kose lambasi, otantik halilar, gramofon,
saks1 bitkileri gibi “modern 6geler” ile dizayn edilmistir ama karakterlerin bu objelerle
hicbir iliski icinde olmadigin1 goriiriiz. Bu nesnelerin bakimi, temizlenmesi, evin i¢inde
konumlanisi aslinda evin bir “yabanci”s1 olan giindelik¢i Asli’ya (Ziihal Gencer) aittir.
Cift evde birlikte olduklar vakitlerde ¢ogunlukla televizyon izlerler. Herhangi bir
diyalog gecmez aralarinda; izledikleri program hakkinda, giinlerini nasil gegirdikleri
hakkinda konusmazlar. Ancak Ash televizyon izlerken ayri ayrt zamanlarda hem
Tiilay’in hem de Selim’in Asli’ya ne izledigini sorduklarini goriiriiz. Bunlar, filmdeki
samimi sohbet girisimlerinden biridir ve Asli’nin yabanci olmasina ragmen onunla
kurduklar iligki 6nemlidir; bu aslinda Selim ve Tiilay’in bir birine ne kadar uzak ne

kadar yabanci oldugunu gostermektedir.
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Resim 2.1.1.1 Tiilay ve Selim salonda televizyon izlerken

Sadece ev iglerinde degil apartman i¢inde de higbir karakterin ya da komsularin
karsilastigini, selamlastigini, konustugunu gérmeyiz:
C blok hem cezaevini birebir ¢agristiran adiyla, hem de goriintiisiiyle
hapishane alginsi olusturur; filmdeki her bir karakterin birbiriyle ve mekanla
iligkilerini belirleyen de C Blok’un kendisidir. Apartman gorevlilerinin
yasadig1 alt kattaki boliim ile iist katlarda yasanan hayatlarin goriiniirdeki
karsithgma ragmen, C Blok’ta yasayanlarin her birinin i¢ mekanlara
hapsolmus dar diinyalari, bu diinyanin digina ¢ikildiginda bile kagilamayan
i¢ sikintisi barizdir. Tiilay C Blok’tan kagmak i¢in deniz kenarina giderken,
bir alt gegitten geger. Gegitin ucunda bir ferahlik vaadi gibi goriinen deniz,

Tilay kiytya vardiginda doniip arkasina bakinca ufku yine bloklarla
cevrilmis bir agik hava hapishanesine doniisiir (Cigekoglu, 2015, s. 76).

Cifti ev icinde birlikte gordiigiimiiz sahnelerde ya ayr1 odadadirlar ya da birbirleri ile
uzak mesafede otururlar. Keza iki karakterin de ev ile kurduklan iliski ¢ok uzaktir.
Tilay’mm meyve suyunu Aslh sikar verir, Selim’in rakisint Asli koyar getirir, evin
temizlik ve yemek yapma isleri zaten Asli’ya aittir. Bununla birlikte Tiilay’in gegirdigi
i¢ sikinti, ev ile kurulan iligkisine de yansir. Gergekten de higbir aidiyet, higbir mutluluk
belirtisi gostermez Tiilay. Bu kopuklugun, aidiyetsizligin Tiilay’in depresyonu ile ilgili
oldugu diisiiniilebilir. Ancak daha yoksul bir mahalleden geldigini anladigimiz annesi
(Giiler Okten) ile de hicbir sekilde iliski kurmaz Tiilay; aksine,“Sitkim siyrildi
hepinizden, senden, o heriften, her seyden, hala birakmadiniz pesimi” der. Annesinin
smifsal imgesinden ve bu sozlerinden, Tiilay’in yaptig1 evlilik ile sinif atladigini, yoksul
mahalleden, yiiksek bloklu bir eve taginabildigini anlariz. Belli ki bu bir agk evliliginden

ziyade statli degistirmek, sinif atlamak i¢in yapilmis bir evliliktir.
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Tilay’1 siklikla Demirkubuz sinemasinin temel 6zelliklerinden biri olan ¢ergeve icinde
cergeve gorlintli diizenlemesi i¢inde goriiriiz. Bu kullanim karakterin film cergevesi
icine iyice hapsolmasi, 6zgiirliigiiniin kisitlanmast, kagiginin miimkiin olmamasi etkisini
arttirir. Ayrica bu teknik derinligi de iyice azaltarak kisinin mekan ile tamamen
biitiinlesmesine, 0 mekanin bir “pargasi”, cansiz bir “nesnesi” haline gelmesine neden
olur. C Blok’un gorsel tonu zaten gri ve karanliktir. Yine benzer sekilde Tilay’in
arkadas1 Fatos (Ulkii Duru) ile ya da kapic1 Halet (Fikret Kuskan) ile oldugu sahnelerde
de ¢ogu zaman 151k ya c¢ok diisiiktiir ya da dogal 1s1k kullanilmistir; ki ¢ekimlerin ¢ogu
aksam saatleri ya da sabaha karsi, dogal 1518in da olduk¢a diisiik oldugu zaman

dilimlerinde ger¢eklesmistir.

Resim 2.1.1.2 Tiilay salonda gergeve iginde ger¢evelenmis ve dogal 11k kullanimi

Ugiincii Sayfa’daki karakterlerin evleri de ayni sekilde siddeti gizleyen, mahremiyetin
en yaralayici boyuta ulastigi, bu yiizden de gittikge ¢ikissiz, doniigsiiz bir hale gelen
mekanlardir. Meryem (Basak Kokliikaya) araliksiz her gece kocasindan dayak yer,
kocasmnin tecaviiziine ugrar ve Isa (Ruhi Sar1) Meryem’in feryatlarini, tokat seslerini,
esyalarm firlatilislarini duyar. Isa bu durumun sebebini sordugunda Meryem’den “Sen
karigma, kari-koca arasinda.” cevabini alir. Fakat kocasindan gordiigii siddet her gece
devam eder. Bir gece Isa yine Meryem’in ¢i1gligina ve adamin kiifiirlerine uyanur.
Dayanamaz evinden cikar, kapiy1 ¢calmak icin elini yumruk yapar kaldirir ama “kari-
koca” meselesi oldugu aklina gelince vazgecer ve evine doner. Dolayisiyla Meryem’in
evi onun i¢in siirekli siddetin tretildigi, seslerin acik¢a duyulmasina ragmen kimsenin
bu siddete ses cikarmadigi, trkiitiici, huzursuz, rahatsiz edici bir cehenneme ddner.
“Kari-koca” meselesinin mahremiyeti, Meryem’in kaderi haline doniisiir. Bu nedenledir

ki Meryem bir giin dayanamaz kendini Isa’nin evine atar ve isyan eder: “Biktim artik,
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biktim, biktim, biktim! Allah’im ne yaptim ben! Allah’im giinahim neydi!” Bu isyan
kendi evinin disinda, baska bir mekanda gerceklesir. Her ne kadar siddetten kagip
sigindig1, sug ortakligi yaptig1 komsusu isa’nin evi de ruhu karanlik bir mekan olarak

konumlansa da.

Resim 2.1.1.3 Meryem Isa’nin isyan eder

Ugiincii Sayfa’da Meryem ve Isa’nin evi diginda, ev sahibinin (Cengiz Sezici) evi ise
baska karanlik Oykiilerin gectigi bir mekandir. Film boyunca bu mekani sadece kapi
araligindan goriirtiz. Ama Meryem’in anlattig1 girift oykii ile birlikte bu evin dehsetin
diger bir boyutuna mekan oldugu anlasilir. Meryem yillardir ev sahibinin metresligini
yapmaktadir ve bundan kocasinin da haberi vardir. Ayni anda ev sahibinin oglu Serdar
(Serdar Orgin) ile de iliskileri vardir. Bu iki erkek karakterle baslarda tiksinerek birlikte
oldugunu ama daha sonra alistigini ifade eder. Serdar ile ilerleyen iligkileri sonucunda,
Serdar’in da babasini sevmemesinden dolayi, bu ev i¢inde Serdar’in babasini 6ldiirme
plan1 yaptiklarini anlatir. Ama Isa, baska bir sebepten dolay1 ev sahibini tesadiifen, tek
kursunla, kap1 esiginde vurmus ve 6ldiirmiistiir. Cok gariptir ki ¢ok kath apartmanda
hicbir kimse silah sesini duymamis, cinayetten herkesin sonradan haberi olmustur.
Dolayisiyla apartman dairesi bagka bir karanlik oykiiye, lstelik herkesin siddete karsi

sagir oldugu bir olaya mekan olmustur.

Itiraf'ta da Harun (Taner Birsel) ve Nilgiin (Basak Kokliikaya) arasinda tipki C
Blok’taki ¢ift Selim ve Tiilay gibi iletisimsizlik ve birbirinden kopukluk vardir. Iki
karakter de evleriyle C Blok’taki ciftten bile daha az iliskilenirler. Eve sadece uyumak
icin gelirler ve hem ev i¢inde hem de ev disinda ikisinin de asir1 gergin ve huzursuz

oldugu goriiliir. Ust-orta siif bir yasam bigimleri ve liiks bir daireleri vardir. Ancak
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uyumak disinda evde karsilastiklar tek sahne Harun’un Nilgiin’e kars1 gosterdigi siddet
sahnesi olur. Bu sahnede firetilen siddet, gegmiste yasanan bir olayin travmasindan
kaynaklanmaktadir. Nilgiin’iin eski sevgilisi Taylan (Zeki Demirkubuz), Harun’un en
yakin arkadagidir. Nilgiin ile Taylan iliski yasarken, Nilglin Taylan’1t Harun ile aldatir,
bunu gururuna yediremeyen Taylan intihar eder. Daha sonra Harun ve Nilgiin
evlenirler. Ancak Harun siirekli Nilgiin’iin onu aldatacagindan, ihanet edeceginden
korkar, ona bir tiirlii giivenemez. Bu giivensizlik ve siiphe biiylidiikkce biiyiir.
Stiphelerini  dogru ¢ikaracak bir takim bilgilere sahip olan Harun, Nilglin’i
kendiliginden konusmasi igin zorlar ama Nilgiin kabul etme veya reddetme gibi
herhangi bir davranista bulunmaz. Harun’un bu siiphesi ve gercekleri bilme istegi bir
aksam yatak odalarinda Nilgiin’e kars1 siddet olarak patlar. Bu esnada Harun, Nilgiin’e
“orospu”, “kaltak™, “yilan” seklinde kiifiirler ederek sozlii siddeti de iiretmis olur. Bu
kavga aninda arkada siirekli telefon calmaktadir. Bir siire sonra rahatsiz edici bir hal
almaya baslayan telefon zili daraltict ve kusatict bir etki yaratmigtir. Bunun yaninda,
kavga anina kadar tiim kotli haberler telefondan gelmis, boylece telefon yabancilagtiric
bir etki olarak kullamlmstir. Sonug olarak ftiraf'ta ev, gegmisin yiikiinii, agirhigm,
vicdan azabini tagir; kuskuyla aidiyet kurarak her an tetikte olusun gerginligini yansitir.
Itirafa giden yol ayn1 zamanda ge¢mise bir yolculuktur; gecmisteki bir giinaha, bir

thanete doniisle psikolojik gerilim artar ve itirafin sirast gelir.

Resim 2.1.1.4 Harun yatak odasinda Nilgiin’e siddet uygular

Bekleme Odasi’nda ise Ahmet’in (Zeki Demirkubuz) evi kayitsiz bir bekleyisin duragi
haline gelmistir. Ahmet ge¢mis ile gelecek arasinda duran bir an i¢inde yasar. Ge¢misi,
her an gegtikge arkasinda birakirken gelecek anin hazirliginda daimi bir bekleyistir bu.
Bu filmde y6netmenin kendi evinin igine girerek yonetmenin 6zdiistinlimeselligi izinde
bir mekanin ¢oziimlemesini yapmaya baslariz. Ahmet evinde, bir sonraki filme, bir
sonraki kadina, yasanacak seylere sabir, teslimiyet, riza ve tevekkiil gostermektedir. Bu
bekleyis tamamen nedensiz ve anlamsiz goziikmektedir. Bu nedensizlik ve anlamsizlik

onun hayata karsi kayitsizligini, sorgulamazligini, eylemsizligini ve isteksizligini
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arttirmistir. Cevresinde idealist ve ilkeleri olan bir kisi olarak taninmasina ragmen

kendisine gore kibirli ve kendini begenmistir.®

13 b

Ahmet’in haletiruhiyesinin bir yansimasi olarak “ev” imgesi de giivensiz ve
huzursuzdur. Demirkubuz’un deyimiyle ev, “6liimi bekleme odasi”dir (Demirkubuz,
2004). Ozellikle Bekleme Odasi’nda ev, ad1 konmayan bir gerilim, kaynag: bilinmeyen
bir huzursuzluk tretir (Suner, 2005). Filmin biitiiniine yayilan muglaklik 6zellikle
Ahmet’in i¢ diinyasin1 tamamen Orter; derdinin, sikintisinin ne oldugunu bir tiirlii
anlayamayiz. Demirkubuz filmlerinin geneline yayilan varolusculuk ve nihilizm;
karakterin Su¢ ve Ceza’y1 gekmeye ¢alisan bir yonetmen ve siirekli Nietzsche alintilari
yapan bir kisi olmasi bakimindan, bu filmde doruga ¢ikmustir. iradi bir iradesizlik
icindeki Ahmet modern zamanin Yer Altindan Notlar Karakteridir sanki. O da
romandaki karakter gibi bir degisim yasamaz/yagsayamaz, bulundugu noktaya her zaman
geri doner, akilciligin akildisiligini kabul etmis bir hayat felsefesiyle yasar. Bunun i¢in
Ornegin hayatina giren iki kadinla da ayni sebeplerden tartistigini, ayni sebeplerle
kadinlar tarafindan terk edildigini goriiriiz. Iki kadin da onu terk ederken ayn1 goriintiiyii

Verir.

Resim 2.1.1.5 Ahmet’i terk etmeden 6nce Serap ve Elif ayn1 goriintiiyii verir

8 Elif’in sevgilisi Kerem ile aralarinda gegen diyalogda Ahmet kendini s6yle tamimlar:

Kerem: Diger filmlerinizde de &yle, inangsizlik, sugluluk {izerine. Oysa disaridan pek Oyle birisine
benzemiyorsunuz.

Ahmet: Oyle mi nasil birine benziyorum?

K: Bir kere her seyi ¢cok ciddiye alan birisine benziyorsunuz. Bildigim kadariyla ¢ok caliskan, miitevazi;
ilkeleri ugruna yasayan birisiniz. Hatta sinema dinsel bir meseledir diyecek kadar da idealistsiniz.

A: Bdyle mi goriiniiyorum gercekten.

K: Bunu bilmiyor olamazsiniz.

A: Insan disaridan nasil goriindiigiinii bilemez. Ama madem &yle gériiniiyorum; kibir ya da kendini
begenmisliktendir o zaman.
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Ikisiyle de tartisirken arka fonda benzer televizyon sesleri isitilir. Ahmet ikisine de
nedensiz ve kayitsiz yalanlar sdyler. Bu iradi iradesizligin kisiye kattig1 6zgiirliik, her
seyin anlamimi yitirdigi bir noktada, bir isi yapmayr ya da yapmamay1 tercih etmek
arasinda bir fark gormeyen bir insan i¢in bir ¢esit ruhsal esarettir zaten. YOnetmen
Ahmet, hicligin getirdigi bir 6zgiirliige sahiptir; hayattan, iliskilerden ya da yaptig1 isten
higbir beklentisi yoktur (Demirel, 2011). Bdylece Ahmet yolumuzu modern zamanlarin
hastalig1 yabancilagsmaya cikartir. Bu dogrultuda bagsizlik ve kayitsizlik, kadinlarla
kurdugu/kuramadig: birlikteliklerden igine diistiigii bosluklardan okunabilir. Dolayisiyla
kedileri igin bile “orospu”, ‘“kaltak” gibi sifatlar kullanan bir adam olan Ahmet’in,
aglamaktan gozleri sigmis sevgilisine “Menemen yer misin?” kayitsizliginda

yaklasmasin1 yadirgamamak gerekir.

Iste Ahmet’in hayatinda onu tek kabul eden, onu tek sorgulamayan, kayitsizligimi tek
gormezden gelen seydir evi. Onun si8inagi, kagis noktasidir; televizyonu tek dostudur,
isterse magazin, isterse futbol izler; tuvaletindeki sifon sorgusuz sualsiz isini yapar;
mutfagindaki tava hem yumurtasina sahan olur hem sigarasina kiillik. Penceresi
Ahmet’in bekleyisini, yerinde saymasini, diinyaya kiiskiinliglinii, hep ayni yerden

bakmasini umursamaz; ona her giin ayn1 manzaray1 gostermekten asla vazgegmez.

Zeki Demirkubuz filmlerinde ev ortami1 bazen adi konulmayan bir gerilim, huzursuzluk,
psikolojik siddet olarak hissettirir kendini, bazense agiktan agiga dehset iireten bir hal
alir. Ancak her durumda, evlerin ortak noktast normal, siradan, kendi halinde
goriinmeleridir. Demirkubuz'un filmlerinde ev, dehsetin normalliginin alt metnine
dontigiir. Tam da Freud’un “tekinsiz” kavramina uygun bir durumdur bu aslinda.
“Tekinsiz”, insanda dehset, korku, tirperti hissi uyandiran sey olarak tanimlanirken
Freud bu hissin kokeninin yabanci ve bilinmedik degil, tersine asina ve ¢ok iyi bilinen,
ancak bastirilma sonucu yabancilasmis olan bir seyle karsilasmak oldugunu soyler
(Freud, 1958, aktaran: Suner, 2005, s:175). Bu anlamda, “tekinsiz”’in kokeni hepimizin
bir zamanlar “ev”i olan ana rahmine/anne bedenine uzanir. Bu kavramsallastirmay1
anistirir sekilde, Demirkubuz'un filmlerindeki evler hicbir bigimde yabanci, yadirgatici
ve siradist goériinmez. Bu evlerin i¢inde siliregiden dehset kimseye yabanci gelmez.
Tekinsizligin  kaynagi tam da budur zaten: dehsetin adeta evcillesmesi,

yeknesaklasmasi, rutin haline gelmesi.
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Resim 2.1.1.6 Ugur ve ailesinin yasadig1 siddet yiikli ev

Kader’de Ugur (Vildan Atasever) ve ailesinin yasadigi ev siradan bir apartman
dairesidir. Evin i¢i hepimizin aligkin oldugu bir bigimde dizayn edilmistir, hi¢ birimize
yadirgatici gelmez. Fakat ev i¢inde gecen diyaloglar yadirgayabilecegimiz derecede agir
kiiflirler igerir; Ugur, annesi ve kardesi ile kavga eder, onlar1 yere iter, Cevat (Engin
Akytirek) ise aileye maddi yardimda bulunur, onlara hediyeler alir. Fakat bunun
karsiliginda Ugur’un annesi ile birlikte olmaktadir. Dolayisiyla bu siradan goriiniimli,

tanidik ev igerisinde son derece rahatsizlik verici, tedirgin edici olaylar yasanmaktadir.

Ayni sekilde Masumiyet’te Yusufun (Giliven Kirag) ablasi ve enistesinin evi siddet
iceren ve karanlik olaylarin mekani olmustur. Ge¢gmiste Yusuf, ablasini (Nihal Koldas)
sevdigi adamla kagtig1 i¢in agzindan yaralamis ve bu eylem sonucu kadin dilsiz
kalmistir. Eniste (Ajlan Aktug) ise o olaydan sonra, kendisine iyice yabancilagan esini
her aksam dovmeye baslamis, cocuguna da kotii davranmistir. Eniste, hi¢cbir huzurunun
kalmadigindan, kendisine “kdpek” muamelesi yapildigindan yakinir: “Sanki kirigini
degil babasin1 6ldiirdiik!” der. Buradaki siddet, abla sevgilisi ile kac¢tigindan dolayi,
sevgiliyi oldiirerek ve ablayr da yaralayarak mesrulastirilmistir. Ama geride kalanlar
islenen cinayetten daha beterini bu tek goz odali evde ¢ekmektedir. Bu arada eniste
“namusunu temizledigi” i¢in Yusuf’a ¢ok iyi davranir, Yusuf’la ilk karsilastiklar1 zaman
ona sarilir 6per, eve davet edip, ona raki sofrasi kurar. Fakat ablast Yusuf’un yiiziine
bile bakmaz; bu kendi masumiyetini daha ¢ok giiglendiren, Yusuf’u ise daha ¢ok suglu

konumuna diigiiren bir davranis olarak yansir.
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Resim 2.1.1.7 Yusuf’un ablasi ve enistesinin siddet yiiklii evi

Demirkubuz’un sinema evreninde her sey insana diismandir: zaman, mekan, diinya,
insanlar, hayat, kader, ev... hatta kendisi bile. Dort yan1 cehennemle, diismanla ¢evrili
tekinsiz bir diinyada insanin biricik varligi ise dehsettir; insan o dehset iginde dogar,
dehset icinde yasar ve Oliir. Bir mikrokozmos olarak diisiindiigiimiizde Demirkubuz
sinemasinda ev, disaridaki dehsetin mikro ifadesidir. Karakterlerdeki aidiyet, insanin
karanlhigina, zaaflarina, hasili karanligin, tekinsizligin, bilinmezin, koétiiliigiin ilmek

ilmek ordiigii dehsetedir (Pay, 2010, s. 42).

Gorsel diizlemde, Demirkubuz'un filmlerinde “ev”’in tekinsiz, trkiitiicli, rahatsiz edici
bir yere doniismesinin nedeni biiyiikk oranda yaratilan klostrofobik atmosferdir.
Filmlerin kurdugu gorsel atmosfer izleyicide siirekli bir “kapalilik” duygusu yaratir. Bu
duygu bir olglide dykiilerin biiyiikk boliimiiniin i¢ mekanlarda gegmesi sonucu ortaya
cikar. Kullanilan c¢erceveleme teknigi, mizansenle kurulan kapalilik duygusunun daha

da gii¢lii vurgulanmasini saglar. (Suner, 2005, s. 173 - 175)

Ic mekan cekimleri genellikle cergeve icinde cerceve teknigi ile yapilir; yani ¢ekim
olayin gectigi mekanin disindan, ya bir kapi, ya da bir pencere gerisinden yapilir. Bu
mekana olan uzakhigr arttirir, aradaki kapi ya da pencere bir engel haline doniisiir.
Boylece daha kapali bir caresizlik mekani iiretilmis olur. Kameranin ¢ergevesi zaten bir
dis smir olusturur, mizansen igine yerlestirilen bir kap1 ya da pencere gergevesi ikinci

bir sinir olusturarak sahneyi iyice daraltir.
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Resim 2.1.1.8 Cergeve iginde ¢ergeve ile daraltilan goriintii

Bazi sahnelerde film karesi bir duvarin gerisine yerlestirilir ve boylece goriintii dikey
olarak boliintir. Boliinmiis gercevede iki tarafta gecen olay: takip edebiliriz. Bu ¢ekim
teknigi goriintliyli daraltirken ayn1 zamanda i¢ mekana garip bir estetik duygu da katar.
Boylece kohne, eski, kapali i¢ mekéan sikinti duygusunu daha da vurgulayan bir islev
tistlenir. Olaylarin odanin kosesinden ya da bagka bir noktasindan algak ya da yiliksek
aciyla gosterilmesi, c¢arpitilmis bir gérme agisi sundugundan dolayr seyircide bir
rahatsizlik yaratir. Kameranin bu sekilde konumlanisi ve acilanmasi duvarlarin da

varhigi belirginlestirerek kapalilik duygusunu giiglendirir.

Resim 2.1.1.9 Kamera 6niine konulan engeller ya da duvar goriintiiyli daraltir

Tiim bunlara ek olarak gorsel a¢idan mekan ve kamera cercevelemesi ile yaratilan
kapalilik duygusu ses kullanimiyla da pekistirilir. Hemen hemen biitiin filmlerde izbe

otel odalarnin, dar bodrum dairelerinin arka fonunda rahatsiz edici sesler, giiriiltiiler
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duyariz. Bu sesler cogunlukla baglamdan kopuk, konuyla ilgisizdir. En sessiz
sahnelerde bile arkada daima rahatsiz edici, film anlatis1 ile alakasiz sesler kullanilir. C
Blok’ta araba silecekleri, asansor giiriiltiisii, kap1 zilleri, televizyon sesi; Masumiyet’te
otel iginde gecen her sahnede arkadan duyulan Yesilcam filmleri, pavyonda ise
giiriiltiilii arabesk miizigi, dis mekanlarda korna ve saticilarin sesi, Ugiincii Sayfa’da hig
kesilmeyen su damlamasi, tutukluk yapan lambanin cizirtisi, Meryem ve kocasiin
kavga giiriiltiileri; /tiraf’ta Harun ve Nilgiin kavga ederken siirekli calan telefon;
Bekleme Odasi’nda hi¢ kapanmayan televizyondan duyulan film, haber, magazin, futbol
magi sesleri, Yeralti’nda Muharrem’in uyurken ¢ikardigi dis gicirtilari, uzak bir yerlerde
carpan demir kapi sesi... Bunlarin hepsi gorsel diizlemde sikistirilmis karakterlerin

daraltic1 ve kusatici etkisini arttirmak i¢in kullanilmis 6gelerdir.

Ic mekanlarn vazgecilmez sesi olan televizyon Demirkubuz filmlerinde mekanin
kendisinin bir pargasi haline gelir. Tim filmlerde hipnoz olmus sekilde televizyona
bakan karakterler goriiriiz. Ust orta simf karakterlerin de 50 dolar icin tehdit alan
yoksullarin da bulustugu tek ortak nokta televizyondur. Ciinkii televizyon * higbir-
mekan™® kurar. Alisik oldugumuz mekan duygumuzun burada bize sdyleyecegi hicbir
sey kalmamustir. Televizyon hicbir mekandir; zaman iginde asilidir ve yer¢ekimsizdir.
Mesafe duygumuzu sarsar. Her yer, higbir yerdir. Her yer, herhangi bir yerdir.
Televizyon mekani, kiiresellesmenin homojen, tipatip aynt mekanlarindan en yaygin, en
kitlesel olarak taninabilen mekanidir (Sialp, 2004, s. 20). Karakterlerin izledigi
programlarin igeriklerinde farkliliklar olsa da tiim karakterleri homojenlestiren bir
ogeye doniismiistiir televizyon. Yeraltrnin entelektiieli Muharrem, Itiraf ' ve C Blok’un
daha varlikli ve iist sinif insanlar1 Harun ve Selim, Bekleme Odasi’nin yazari Ahmet
belgesel ya da yabanci film izlerken; Masumiyet’in otelcisi Yesilcam melodramlari,
Yusuf’un ablasinin oglu ¢izgi film, Ugiincii Sayfa’nin yoksulluktan kirilan Meryem ve
Isa’s1 ise Ayse Ozgiin’iin programini izler.

Bence, televizyonun hayatimizdaki yeri, bugiine kadarki biitiin icerik, yayin
politikalar1, egitici eglendirici oldugu tartigmalari, kodlama, kod ¢6zme
calismalarinin biitiin elestirilerinin Gtesinde bir yerde, diinyayr birebir
algiladigimiz alanda, bizi bir bagka algi diinyasina tasidigi yerde 6nem
kazaniyor. Arttk bu yerde bir seyleri farkli yasiyor ve algiliyoruz.
Televizyon, kendi teknolojisinin esigi degistirdigi yerde, zamanin uguskan,
mekanin yergekimsiz, mesafelerin yok, biitiinliigiin parcali hallerinden bir
diinya kuruyor bize (Siialp, 2004, s. 84).

® Buradaki “hi¢hir-mekdn™1 Tiil Akbal Siialp’ten aliyorum. Cigekoglu’nun “hichiryer”inden farkh bir
kullanimdadir. Daha detayli bir okuma i¢in ZamanMekdn isimli ¢aligmaya bakilabilir.
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Resim 2.1.1.10 Televizyon ve televizyon izleyen karakterler

Sikintilt ev igleri ¢alismanin son boliimiinde yer verilen kategoriler ¢ergevesinde daha
da detaylandirilmistir. Simdi karakterlere evler disinda yasam alan1 saglayan,

Demirkubuz filmlerinin dnemli mekanlarindan biri olan “otel odalari”’na bakalim.

2.1.2. Otel Odalan

Demirkubuz filmlerinde karakterleri evlerden sonra en sik gordiigiimiiz yerler otel
odalar1 ya da otel lobileridir. Oteller karakterlerin hayatlarini gegirdigi yasam alani
haline doniisiirler. Filmlerden bagimsiz olarak diisiinelim. Bir insan neden otelde kalir?
Ya bir yerden bir yere gidiyordur ve yolculuguna ufak bir mola vermek istedigi i¢in;
soluklanmak, dinlenmek istedigi i¢in kalir. Ya o yerin yabancisidir, gidecek bir yeri
yoktur ve kalacak bir yere ihtiyaci vardir. Veya o yerde bir takim igleri vardir, bir siire o
yerde kalmasi gerekir ve bu siiregte beklemesi gerekir. Ya da tamamen keyfi, tatil
amach yasadigi yerin disinda bir yere gelmistir ve o sehirde konaklamasi gerekir.
Kisacasi otel; belirli bir iicret karsiliginda yolculara/turistlere gecici olarak konaklama
ve kismi beslenme hizmeti sunan ¢esitli donanimlara sahip bir isletmedir. Yukarida

sayilan olasiliklar dahilinde “gecici” vurgusu Onemlidir. Bu baglamda filmlerdeki
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karakterlerin bu gecicilik halini kalic1 bir yagsam bi¢imine doniistiirdiiglinii goriiriiz.

Ozellikle de Masumiyet ve Kader’de.

Ugur, Cilem, Bekir ve Yusuf gecici otel odalarinin kalici karakterleri olmustur. Yusuf
(Giiven Kirag) hapishaneden ¢iktiktan sonra gidecek bir yeri olmadigi igin
hapishanedeki “biiyliklerinden” geri kalan hayatin1 hapishanede gecirmek istedigini
“arz eder.”'® Ancak cezaevi miidiirii kimsenin o6zgiirliigiinii kisitlamaya haklarinin
olmadigimi belirterek Yusuf’u ¢ikip bir denemesi i¢in tahliye eder. Yusuf elinde tek bir
cantayla Izmir’e ablasini ve enistesini bulmaya gelir. ilk olarak bir otele yerlesir. Gegici
bir siire gibi géziiken bu siire¢ uzar ve otelde uzun siiredir konaklayan Ugur (Derya
Alabora), Ugur’un kiz1 Cilem (Melis Tuna) ve Ugur’un fedaisi Bekir (Haluk Bilginer)
ile tanigir. Bu karakterlerin hikayesi daha karmasiktir: Ugur sevgilisi Zagor Orhan’in
pesinden sehir sehir gezmektedir. Ciinkii Zagor belali bir tip oldugu i¢in stirekli bagka
cezaevlerine siiriilmektedir. izmir’de baslayan hikaye, Adana, Sinop, Isparta, Kars gibi
Anadolu’nun ¢esitli sehirlerinde devam eder. Zagor hapishane degistirdikce Ugur onun
pesinde, Ugur’u delikanlilik giinlerinden beri delicesine seven Bekir de Ugur’un
pesinde gezer dururlar. Hapislik siiresi boyunca da karakterler otellerde kalmak zorunda

kalirlar.

Otel odalar1 karakterlerin yasam alanlari, lobiler ise evlerinin salonu islevini goriir.
Tasra otellerinin yalnizlig, 1ss1zlig1 ve eskimisligi, karakterlerin yalnizligini, iirkekligini
ve ice doniikliiginii arttirir. Otel lobisi nedensiz bekleyislerin mekani olur. Bu lobilerde
kolektif olarak yapilan tek sey film izlemek, cay ve sigara icmektir. Bu tarz yoksul ve
izbe otellerde karsimiza ¢ikan zaruri ortak faaliyetin ancak bunlar oldugu diisiiniilebilir;
nitekim Demirkubuz filmlerinde, Izmir’deki, Aydin’daki, Sinop’taki biitiin bakimsiz ve

kirli gdriinen otellerin i¢inden ¢ekilen ilk goriintii bu olmugtur.

10 Masumiyet’in agilis sahnesinde cezaevi miidiirii Yusuf’un yazdigi mektubu okur: ... Depremde biitiin
ailemi kaybettigimden disarida higbir yakinim kalmamus, gidecek hicbir yerim olmayip, bildigim bir
meslek ya da zanaat yoktur. Bu sebepten, siz biiyiiklerimden kalan omriimii burada gegirebilmem
hususunda yardim dilemekteyim... ... iglerinizde bagarilar diler, durumu bilgilerinize arz ederim...”



Resim 2.1.2.1 Otel odalar1 ve bekleyen karakterler

Anlamsiz bos gozlerle televizyona bakan karakterlerde bir yandan trajik bir taraf da
sezilir. Karakterler otel lobisiyle, zamanin ge¢mesini beklercesine, her ne kadar doviis
sahnesi ya da ask sahnesi izleseler bile Oyle bir hayata asla dahil olamayacaklarin
bilircesine, ¢aresiz kaderlerine boyun egercesine biitiinlesirler. Bu otellerin sakinleri bir
miilkstizler ordusu gibi oturmus, edilgenlikleri i¢cinde bogulmaktadirlar. Aslinda otel
odalarmin ve bekleme salonlarinin, lobilerin olusturdugu duygu da tam olarak budur:
miilkstizliik, yersizlik, yurtsuzluk, “higbiryerlilik”. Yusuf gibi “gidecek yeri olmayan”,
ucuz otellerin lobilerinde oturup hicbir yerine dahil olamadiklar1 filmleri, melodramlari
izleyen insanlarin diinyasidir oteller. Lobiler mekan olmayan mekanlarin, mekani
olmayan insanlarin, higbir yere ait olmayan salonlar1 gibidirler. Fondaki Yesilgam
anlatilar1 ise, salonda agik unutulmus bir televizyonun, zamansal ve dairesel bir bugiinii

yasayan insanlara kurmaca bir hayat hazirlayan bir imgesidir.

Karakterlerin yersiz yurtsuzlugunun yaninda higbir mahremiyetleri de yoktur. Ugur ile
Bekir otel lobisinde uluorta kavga ederler. Kavgalar birbirlerine “orospu”, “pust” gibi
sozler soylemekten c¢ekinmedikleri, hatta tiim otel sakinlerinin de dahil oldugu,

silahlarin ¢ekildigi bir hale doniisiir.

Demirkubuz sinemasinda mekanin en fazla dile gelip konustugu kisimlar otel odalaridir.
Her zaman gercekgilik agisindan mekansal diizlemde sadeligi ve dogalligi tercih eden
Demirkubuz’un otel mekanlar1 bir ¢ok giindelik ayrinti sunar: ¢ay bardaklari, ucuz

koltuk ve sandalye takimlari, {izerinde Y1lmaz Giiney, Ibrahim Tatlises, Miisliim Giirses
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posterleri asilan rutubetli duvarlar, ucu kirik ¢ergeveler, ucuz elektrikli isiticilar, agzina
kadar dolu kiilliikler, iist iiste istiflenmis giysiler, cantalar, battaniye ve yorganlar...
Hikayelerin agirliginin yaninda mekan bir de bu esyalarin agirligint yiiklenir. Sade,
siradan, Oylesine odalar, salonlar gibi goziikse de inandiricilik ve etkileyicilik

bakimindan ¢ok fazla anlam tasir bu mekanlar.

Demirkubuz i¢ mekan1 olustururken, hem evlerde hem de otellerde, kamera
cergevelendirmesi ve 1s1k kullanimi araciligiyla dar ve karanlik mekanlar kurar. Bu
mekanlar da karakterlerin yasadiklari sikintilar1 ve igsel hesaplagmalar1 destekler. Ev,
daha 6nce de soylendigi iizere, hicbir zaman mutlulugun mekani olmayan, 6zel hayatin
huzurunu tasimayan, aksine mahremiyetin, kotiligin asil sebebi haline gelen bir
tasavvur sunar. C Blok’taki ¢iftin nesesiz, sevgisiz kupkuru dairesi; Masumiyet’te
Yusuf’un ablasmin siddet yiikli bodrum kati; Uciincii Sayfa’da her tiilii siddetin
(cinayet planlarindan mafya kavgalarina, adam O6ldiirmekten kadmnlarin déviilmesine
kadar) yasandigi alt-orta sinif apartman daireleri; Yazgi’da annenin 6ldiigi ve buna
tepkisiz kalan Musa’nin memur evi; kapt komsusunun sevgilisini tekme tokat disari
attig1, esrar ictigi, giris dairesi; patronunun karist ve ¢ocuklarinin 6ldiiriildigi orta sinif
apartman dairesi; Jtiraf’ta geng kar1 kocanin gecmisin yiikii ve vicdaniyla hesaplasirken
birbirlerinin hayatlarin1 cehenneme c¢evirdikleri manzarali, sik orta sinif apartman
dairesi; Bekleme Odasi’nda sevgililerine yalan sdylemekten higbir zaman g¢ekinmeyen,
duyarsizlik ve kibirden dolay1r c¢evresinde olup bitenleri hi¢ umursamayan film
yonetmeni Ahmet’in giris kat1 dairesi, ev mekaninin boguklugunu arttiracak sekilde
dekore edilmis ve gergevelenmistir. Otel odalar1 ve lobileri ise gegiciligi kalict hale
doniistiirmiis karakterlerin yabanciliklarini ve ‘“hicbiryerli”liklerini kolektif bir halde

yasadiklar1 mekanlara doniistir.

Demirkubuz’un deyimiyle duragan ve hareketsiz filmlere sadece hareket ve canlilik
kazandirmak i¢in yerlestirilmis olan kapanmayan kapilar motifi karakterlerin esikte
olma durumunu ifade eder. Kimi sahnelerde karakterlerin kapi araligindan
doviildiigiinii, kimi sahnelerde daha iist mevkilerdeki insanlar tarafindan —savci, cezaevi
miidiirli, polis- sorgulandiklarini, kimi sahnelerde ise kendi benlikleri ile bas basa
kalmis diisiindiiklerini, kendilerini sorguladiklarini goriiriiz. Kapanip ardindan gorsel
biitiinliigii zedeleyecek sekilde yiiksek bir gicirtryla agilan kapilar seyirciye durumun
tekinsizligini duyumsatir. Bir degisimin, bir gecisin habercisi olarak konulmusg

kapanmayan, durmadan agilan kapilar karakterlerin ¢ikissizligini yineler.
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2.2. Ara Mekanlar

Bu kisimda karakterleri ev ve oteller disinda gordiigiimiiz ofis ve bar/restoran gibi
kapali mekanlardan bahsedilecektir. Ofis ve restoranlarin da tipki ev ve oteller gibi
huzurdan ve ferahliktan uzak oldugu gorilir. Ofisleri iginde goriinen bireyler birer
makine gibi duygusuz ve ifadesiz sekilde ¢alismalarini siirdiiriir. Yaptiklar1 islerden ne
memnun ne de mutsuz goziikiirler. Tipki televizyon izleyen karakterler gibi islerine
karsi ilgisiz, ne yaptiklarmin farkinda degillermis gibi ¢alisirlar. C Blok’ta Tiilay’in
arkadas1 Fatos’u, Yazgi’da Musa’y, [tiraf’ta Harun’u ve Yeralti’nda Muharrem’i ofis
ortaminda goriiriiz. Diger filmdeki karakterler ise ya issizdir ya da bir ofis ortaminda

calismiyordur.

Filmler arasindaki ofisler birbirleri ile ¢ok fazla benzerlik gosterirler. Fatos, Musa ve
Harun 6zel yerlerde calisirken Muharrem devlet memurlugu yapar. Tim ofislerde
bilgisayar, telefon, kalemlik, notluk gibi ortak 6geler kullanilirken biirokrasi ve belge
islerinin tek diizeligi seyirciye hissettirilir. Ofis mekéanlarmin temel duygusu can
sikintistdir. Tim karakterler igerisinde en fazla sikilan Tiilay, film esnasinda
gordiigiimiiz tek arkadasi Fatos’u isyerinde arada bir ziyarete gider. Fatos yiiksek katli,
yiksek merdivenli dar bir ofiste ¢alismaktadir. Ofiste agirlikli olarak beyaz renk
kullanilmistir, arka fonda ise genisge bir cam vardir. Fakat camdan bakildiginda ytiksek
katl bir binanin ¢atis1 ve onun arkasinda yiikselen bir ving goriiliir. Ofisin i¢inde ise
bilgisayar, kagitlar ilistirilmis bir pano, kalemlik, telefon, mavi kapakli dosya dikkat
ceker. Orta planda Fatos sandalyesinde oturur ve neredeyse Tiilay’a hi¢ bakmadan
onunla konusur. Tiilay’in tekdiizeligine vurgu yaparcasina onu gérmeden ¢antasindan
cikardiklarin1 ezbere sayar: fir¢a, makyaj cantasi, not defteri, kalem, gozlik ve bir
macera kitabi... On planda ise siyah ve kirmiz1 agirlikli bir cerceve iginde Tiilay’1
goriiriz. Fatos’u ziyarete gelmistir ama ne is ile ilgili ne de ev hayatiyla ilgili hi¢bir sey

konusmazlar. Dolayisiyla Fatos’un ne isle mesgul oldugunu anlayamayiz.
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Resim 2.2.1. Fatos’un is yeri, tekrar eden katlar ve ¢erceve i¢inde ¢ergeve ile

sikistirilmis Tiilay

Isyerinin genel goriiniimiiniin verildigi sahnede girdap seklinde yiikselen balkonlar
goriiliir. Balkonlarin simetrik ve tekdiize yiikselmesi, kenarlarindaki korkuluklar,
korkuluklarin altinda ayni hizada yanan isiklar 6zgiirlik ve rahatlik hissini baltalar,

monoton bir ¢alisma hayatina isaret eder.

Musa, Harun ve Muharrem’in calistiklari mekanlar i¢ tasarim, kullanilan malzeme,
gorsel ton ve yaptiklart is bakimindan birbirlerine ¢ok benzemektedir. Musa 6zel ama
kiigiik bir sirkette muhasebeci, Harun baska 6zel bir sirkette mithendis, Muharrem ise

bir devlet dairesinde memurdur.

Resim 2.2.2. Musa ve ofis ortami
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Resim 2.2.3. Harun ve ofis ortami

Musa’nin (Serdar Orgin) uzun yillardir ayni sirkette ¢alistigini 6greniriz. Patronu Naim
(Demir Karahan) ve is arkadaslariyla iyi iliskileri vardir. Daha dogrusu “ne etliye ne
stitliiye karigir” cinsten ne iyi ne de koti denebilecek bir iliskidir bu. Soyleneni
sorgulamadan yapar, bitirmesi gereken bir is varsa mutlaka bitirip dyle ¢ikar. s
arkadasiyla bir giin sinemaya gitmeye karar verse de vazgecip geri doner. Diger bir is
arkadasi olan Sinem’le (Zeynep Tokus) ise Sinem’in teklifi {izerine “Benim i¢in fark
etmez, sen istiyorsan evleniriz” diyerek evlenir. Ofis ortaminda ise diger filmlerinde

oldugu gibi nesneler diizleminde ayn1 6gelerin tekrar ettigi gortiliir.

Harun da Musa gibi isiyle ilgisiz, yap denileni yapar cinsten bir ¢alisandir. Ofiste
kendisinden baska onu intihar ettikten sonra hastaneye gotiiren ve daha sonraki stirecte
yaninda olan arkadasi/patronu Siiha vardir. /tiraf’in vazgegilmez nesnesi telefon ofis
icinde de ¢ok sik kullanmilmistir. Ofis dizayni da ton olarak kahverengi agirlikli, kapali

ve zevksizdir.

Muharrem (Engin Giinaydin) ise diiz bir devlet memurudur. Belki de yalnizhigi,
asosyalligi, iligskisizligi mesleginden etkilenmistir. Ciinkii ¢alistig1 yer, bir devlet
memurunun sabah 8’den aksam 5’e kadar ofiste oldugunu diisiiniirsek, giliniin ¢ogunu
gecirdigi dolayisiyla duygusal olarak etkilendigi bir mekandir. Ama dyle bir devlet
dairesi kurgulanmistir ki, Yeralf#i’nmin i¢ kapaticiligina, karanlhigina bir katki da buradan
gelmektedir. Duvarlar son derece eski kahverengi tahta parkelerle dosenmis, pencereler
demir parmakliklarla kapatilmistir. Beyaz florasan 1s1k tutukluk yaparak yanip
sonmekte, duvarda saat, saniyeler olduk¢a yavas akmakta, memurlarin oturduklari yerin

arka duvarindan biiylik bir Atatilirk tablosu onlar1 izlemektedir. Calisan memurlar son
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derece asik suratli, 6nlerinde agik duran bir monitor, masada tam bir Devlet Malzeme
Ofisi’nden ¢ikma standartlara uygun telefon, kalemlik, notluk ve ajandalar durmakta,
hi¢ kimse birbiriyle konusmamaktadir. Muharrem ofisine gelirken sonsuza ¢ikiyormus
hissi veren, bir girdab1 andiran uzunca, tahta tirabzanli merdivenleri tirmanir. Yerler
kara tags doseme, ortam lostur. Muharrem basi Oniinde sirtinda kendine bir-iki beden
biiyiik geldigi kolayca anlasilan siyah kabani ile bu merdivenleri agir agir tirmanir. Bir
kez daha Kafka’nin Sato’su gibi sonsuz merdivenler, birbirine bagh kapilar, kisir bir
dongii vardir. Bu geometrik merdivenler, devletin kamu binalari, parklar, bahgeler ve
ozel isletmeler icin parselledigi topraklarin iizerine insa edilmis kiigiik camli binalar
icinde yiikselen girdaplar gibidir. Bu parseller insan1 homojenlestirip, ayirip

pargalarken; devletin varligini da mesru kilmaktadir.

Resim 2.2.4. Muharrem ve igyerinin girdapsal merdivenleri

Tim bu gorsel imgeler devlet dairesinin mekansal kapaliligini, biirokrasisini,
biirokrasinin o ¢tkmazligimi ve aymazlhigini temsil etmektedir. Devletin g¢evreleyiciligi
ve kusaticiligr bu imgelerle temsil edilmis; baski ve gozetlenme hissi biiylik Atatiirk

tablosu ve demir parmaklikli pencerelerle giiglendirilmistir.

Bu ortamda Muharrem de “klasik memur” kiliginda masasinda oturmaktadir; gri bir
ceket, kahverengi siiveter, beyaz gomlek, sekilsiz bir kravat ve koyu renk pantolon
giyinen Muharrem kamu kurulusu kurallarina uygun bir kilik kiyafettedir. Ofis ortami
daha once de bahsedildigi gibi oldukca sessiz ve gergindir. Ofis i¢inde rahatsiz edici
bakigmalar vardir. Boyle bir ortamda ¢alisan Muharrem ayn1 zamanda devlet tarafindan

da kusatilmistir.



69

Resim 2.2.5. Muharrem ve ofis ortami

Ancak daha sonra dyle bir sahne gelir ki Muharrem’in tiim bu sistemi ve diizeni alaya
aldigini, her seyin bilincinde oldugunu, sirf bu asir1 bilinglilik halinden huzursuz
oldugunu ve igsel sikinti i¢inde oldugunu anlariz. Muharrem tuvalettedir, isini
gordiikten sonra ellerini yikarken melodisine uygun olmayan bir sekilde Ankara
Marsi’n sOyler. Burada dikkat edilmesi gereken iki nokta vardir birincisi, mekan olarak
kamu binasinin tuvaletinin seg¢ilmesi; ikincisi marsin melodisinin Muharrem tarafindan
alayci bir bigimde degistirilmesidir. Ciinkii Ankara Marsi devletin ulusalciliginin ve
bekasinin simgelerinden biri haline gelmistir. Hem mekan se¢iminden oOtiirli, hem
melodik degisimden o6tiirli Muharrem bir bakima devleti tiye almaktadir. Bu acidan
bakildiginda Muharrem bir anti-kahramana doniigiir. Her tiirlii kurala uyuyormus,
egemen ideolojiye ve devletin erkine itaat ediyormus gibi dursa da kiigiik yariklar
buldugu anda bu yariklardan ¢ikmaya ve diizensizlik yaratmaya g¢ok meyilli bir
karakterdir. Bunu Ankara Gari’mn karsisindaki banka kusarken de goriiriiz, geceleyin
kars1 tarafta oturanlarin miizik sesinden uyuyamadigi i¢in camlarina patates firlatarak
kirdiginda da goriiriiz, arkadaslari ile yemek yedikten sonra geldigi oteli birbirine kattig:
zaman da goriiriiz. Dolayisiyla hem kilik kiyafeti ile hem de sokaktaki adam oldugunda
gosterdigi davraniglart ile Muharrem aslinda diizen i¢inde diizensizlik gdsteren bir anti-

kahramandir.

Ara mekanlar kategorisinde degerlendirilebilecek bir diger mekan da restoranlardir.
Demirkubuz filmografisinde dikkat ¢eken iki tane restoran sahnesi bulunur. Bir tanesi
Itiraf’ta Harun ve Nilgiin’{in yemek yedigi sahne bir digeri de Yeralt:’nda Muharrem’in

arkadaslariyla yemek yedigi sahnedir.
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Harun ve Nilgilin arasindaki gerginlik film boyunca dikkat g¢eker. Fakat restoran
sahnesinde bu gerginlik zirve yapmis, yatak odasinda ¢iftin birbirine patladigi aninin
habercisi olmustur. Harun bir is toplantis1 igin gittigi istanbul’dan erken ve habersiz
doner. Gece eve geldiginde Nilgilin’ii evde bulamaz. Bir siire bekler fakat Nilgiin
gelmeyince yatar uyur. Ertesi giin aksam yemegini disarida yemek i¢in sozlesirler ve
cift is cikisi liiks bir restoranda bulusurlar. Garson sarabi1 gosterir, servisi yapar, fonda
klasik miizik c¢almaktadir. Nilgiin sik bir bluz, Harun beyaz gdmlek siyah kumas
pantolon giymistir. Giyimlerinden, ¢alan miizikten, ortamdan pahali/liiks bir restoran
oldugu anlasilir. Ancak bas basa kaldiklarinda aralarinda ¢ok gergin bir ortam olusur.
Ikisi de bir sey ima etmeye calisir ama ikisi de birbirini anlamamazliktan gelir. Iki
karakterin agzindan da ayni sorular1 duyariz: “Bir sey mi oldu?”, “Bir sey mi var?”
Keza cevaplart da aymidir: “Yooo...”, “Ne gibi?” Bu “yooo...”larin arkasindan
aciklayict bir cevap gelmez, tiim cevaplar gegistirici, onemsizdir. Iki taraf da
karsisindakinin meramint kendi kendine anlatmasini, amiyane tabirle “dokiilmesini”
bekler, ama ikisi de ac¢ik vermez. Harun bu konusmada daha hir¢indir. Bakiglarindan,
sozlerinden, viicut dilinden ofkesi adeta fiskirmaktadir. Nilglin ise bir o kadar
umursamaz, sakin ve bos vermistir. Nilgiin ayrilmak istedigini dile getirir, Harun ise
bunu bildigini “as1l” sebebi kulaklartyla duymak istedigini ima eder, yani aldatildigini.

Bunu agikea soyler/ister: “Yeter ki her seyi bileyim!”

Resim 2.2.6. Harun ve Nilgiin restoranda yenilen yemek

Bu konugmanin restoranda ge¢mesi ¢ok onemlidir. Ortamin sikligina ve nezihligine
bakildiginda herkesin giizel, liiks, elit seylerden konustugu diisiiniilebilir. Garsonlar son
derece kibar, ortamdaki diger miisteriler birbirine saygili, calan miizik oldukga elitist bir
o0 kadar da naif ve dinlendiricidir; fakat ¢iftin arasinda gegen diyalog tehditvari, kiifiirld,
yakicidir; ikisi de son derece 6fkelidir. Harun Nilgiin’e onun agzini burnunu kiracagini,

onu dldiirecegini soyler; “Her seyin farkindayim, bilmiyor muyum saniyorsun orospu!”
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der. Ancak bunlar1 6fkesini kontrol altinda tutmaya ¢alisarak, ortamin nezihligine uyum
icinde kalmaya cabalayarak sdyler. Ofkenin bastirilmasi Harun’u daha da gileden
cikartir, ancak ne sert bir hareket yapabilir, ne de sesini yiikseltebilir. AKksi bir
davranigta bulunursa dikkat c¢ekecek, “beyefendi’liginden 6diin vermis olacaktir. Bu
modern mekan iginde kii¢iik diismek, birileri tarafindan uyarilmak isteyecekleri son
seydir. Sonunda Nilgiin bu hakaretlere dayanamadigini1 sdyler ve restorani terk eder.
Boylece evde konusulsa daha yikici bir hale doniisebilecek konusma, restoran

ortaminda bastirilmis, baskalarindan ve ortamin elitliginden ¢ekince hissedilmistir.

Popiiler olarak Demirkubuz filmleri ile ilgili ilk akillara gelen sey iyi bir diyalog yazari
olmasi, tiratlar1 ile meshur oldugudur. Cogu elestirmen, sinema yazari, eksi sozlik
kullanicist Demirkubuz hakkinda yazarken muhakkak bu o6zelligine deginir.
Masumiyet’te Bekir’in, Yazgi’da Musa’nin tiratlar1 en goz dolduran sahnelerdendir
ornegin. Yeralti’nda da Muharrem’in restoranda arkadaslari ile yedigi yemegin sonunda
ayaga kalkarak yaptig1 konusma Demirkubuz filmografisinin en vurucu sahnelerinden

birini olugturmaktadir.

Kisaca anlatacak olursak; Muharrem (Engin Giinaydin) gitmemesi gerektigini bile bile
eski bir arkadasi Sinan’in (Murat Cemcir) c¢alistigi Kizi/ Elma dergisine gider.
Tesadiifen bagka iki eski arkadasi Tarik (Serkan Keskin) ve Feridun (Feridun Kog) da
oradadir. Uglii, Muharrem ile aralarinda gegmisten gelen bir takim husumetlerin
oldugunu anladigimiz arkadaslari Cevat’in (Serhat Tutumluer) serefine bir yemek
diizenleyeceklerdir. Cevat yazdig ilk romam Ankara Sikintisi ile en 1yi edebiyatci
odiiliinii almistir, bu yiizden Istanbul’a 6diil torenine gidecektir. Arkadaslari da bunu
kutlamak i¢in “kendi aralarinda” sik bir restoranda yemek yiyeceklerdir. Organizasyon
plan1 yapilirken Muharrem’in goziinden ofisi goriirliz. Duvarda Che Guevara’nin
posterleri ve Ugan Siipiirge Kadin Iletisim ve Arastirma Derneginin “Cocuk Gelinler”
projesinin afisi asihidir. Fakat icerdeki adamlar bu iki gorselin aksine, hararetli bir
sekilde “kisi bas1 300 lira m1 400 lira m1 koyalim” diye “para” muhabbeti ve “karilar1 da
Cevat 1smarlar” sozleriyle diizeysiz bir “kar1” muhabbeti yapmaktadirlar. Bu
konusmalar ve mekan birbirine oldukga tezat diismektedir. Mekandaki bu 4 kisinin
“eski solcu” olduklarmi anlariz. Ozdeslik kurduklar: karakter duvarda posteri asilan Che
Guevara’dir. Fakat bu poster karsisinda donen seviyesiz sohbetlerden dolay:r bu “eski
solcular”in 6zdeslik kurma hali gorsellikten Gteye gegmemektedir. Bunu duyumsatir bir

bigimde Muharrem’in Che ile ayn1 pozu verdigini goriiriiz.
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Bu organizasyon plani1 yapilirken Muharrem grubu oncelikle disaridan izler, sonra
hafifce alay eder ve daha sonra geceye dahil olmak istedigini sdyler. Cevat’la arasinin
acik oldugunu, bunu diizeltmek i¢in geceye katilmak istedigini (!) 6greniriz. Arkadaslari
sagirir. Gegmisten beri Cevat ile aralarinda olan husumetlerden onlar da haberdarlardir
ve bunun Muharrem’den kaynaklandigim soylerler. Ugii de isteksiz, tedirgin ve siipheli

goriinirler ki aralarindan biri “Bilmiyorum, belki de seni istemiyoruzdur” diye yanit

Resim 2.2.7. Sinan’1n ofisinde duvarda asilan Che Guevara posteri

T

o

Resim 2.2.8. Muharrem’in Che Guevara taklidi ve Ugan Siipiirge Cocuk

Gelinler asifi

verir. Agikga istemediklerini belirtmelerine ragmen Muharrem orali olmaz ve gelmekte
1srar eder. Goniilslizce ve baslarindan defedercesine bulusma yeri ve saatini soylerler
Muharrem’e. Muharrem o giinden yemegin diizenlenecegi giline kadar igsel gidis
gelisler yasar. Kafasinda siirekli Cevat’a sdyleyeceklerini, “yalakalari”ni (arkadaslarini

kastetmektedir) yerin dibine sokmay1 planlar. Bir yandan yemege gidip Cevat’in yiiziine
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asagilik bir hirsiz oldugunu haykirmak ister, ¢iinkii Cevat hep calinti fikirler ve
baskalarmin anlattig1 Oykiilerle yazar olmustur; 6te yandan bu gergekleri Cevat’in
yiizine haykiracak cesarette olmadigini da bilmekte ve bunu kendisine bile
sOyleyememektedir. Yine de yemek giinii herkesten once restoranda olur, barda oturup
sarabini igmeye baslamistir bile. Arkadaslar1 kendisinden bir saat sonra gelir ve yemek

boylece baslamis olur.

Muharrem’in  hayata, insanlara, komsularmma hatta kendisine olan o&fkesi, onda
dokunsalar patlayacak derecesinde oldugu i¢in masaya zaten gergin oturmustur. Bu
gerginligini, arkadaslarinin ona yemek saatinin degistigini haber vermemeleri ve
bekledigi bir saat i¢inde iki kadeh sarap igip hafif sarhos olmasi da arttirmigtir. Biitiin
arkadaglarinin ama Ozellikle Cevat’in iizerine gitmektedir, Cevat’in higbir sdziiniin
altinda kalmaz, olduk¢a kivrak zekali cevaplar verir. Ancak bunu yaparken oldukca
pasif bir tavir takinir, son derece entelektiiel bir edayla, sozciiklerini son derece 6zenli
secerek yapar. Bilgeligini okudugu kitaplardan, 6zellikle de Dostoyevski’den yaptigi
alintilarla kanitlamak pesindedir. Cilinkii bilir ki “Biraz miirekkep yalamis adamlarin

arasindaki husumet kan davasindan daha beterdir.”

Restoran sahnesinin baglarinda Muharrem, Cevat’in  konusurken kendisi ve
arkadaslarindan stirekli “biz” diye bahsetmesinden son derece rahatsiz olmustur.
Cevat’in “Bizden 6zellikle kactigini diisiinmeye baslamistik.” “Buna benzer bir durum
oldugunu diislinliyoruz.” “Senin sandigin gibi insanlar olmadigimizi bilmeni isteriz.”
“Oyle degil mi arkadaslar?” “Sana kars1 bir garezimizin olmadigini bilmeni istiyoruz.”
gibi ciimleleri lizerine Muharrem Cevat’1 uyarma geregi duyar ve soyle soyler:

Hepiniz benim hakkimda ayn1 seyleri diigiiniiyor olabilirsiniz, bunu anlarim; ama

hepinizden tek bir kisiymis gibi bahsetmeniz kafami karigtirtyor. Laflarimi

sOylerken kime bakacagimi bilemiyorum. O nedenle herkes kendi adina konusursa

daha iyi olacak. Hem bunlarin da kendilerine ait bir diisiinceleri olabilir. Siirekli
“biz” “biz” dersen o zaman nasil soyleyebilirler ki?

Bunu sOyledikten sonra diger arkadaslarina bakar kimseden itiraz ya da onay gelmez.

Sohbet Muharrem ve arkadaslari arasinda “ben” ve “biz” seklinde devam eder.



74

Resim 2.2.10. Ben & Biz: Muharrem tek basina dans eder

Oznelerin “ben” ve “biz” olarak insasi birey ile toplum / birey ile iktidar arasindaki
catigma olarak yorumlanabilir ve yukarida Muharrem’in sdyledigi ciimle bu durumu
yorumlayabilmemiz igin &nemli bilgiler tasir. Insanm, bireyin toplum ve devlet ile
arasindaki agmaz s6z konusu restoran sahnesi ile temsil edilmistir. Muharrem ilk basta
bu yemegi kiigiimser, alay eder, gitmek istemez ama daha sonra katilmak istedigini
sOyler. Ciinkii eskiden beri sdylemek istedigi biriktirmis sdzleri vardir, bu nedenle geri
de duramaz. Bir yandan kendisinden asag1 gordiigii, nefret ettigi arkadaslariyla bir arada
olmaktan utan¢ ve pismanlik duyarken Ote yandan onlarin arasinda olmak ister.
Cemberin ya i¢inde ya da disinda olmak halidir bir bakima bu. Ciinkii bu yemegin
sonunda hige saydigi, hor gordiigii, haz etmedigi insanlarin, yani “biz”in karsisina gecip
tim bireyselligi ile “ben” oldugunu kanitlamak vardir. Bas diismani Cevat’in
cevresindeki yalakalara, onun her dedigini onaylayan, seviyesiz sakalar yapan
arkadaslarina ve 6zellikle de herkesin hirsiz oldugunu bilip ama bilmemezlikten geldigi
kisi Cevat’a “ben”in kim oldugunu gostermek ister. Cevat, i¢lerinden birinin hikayesini

calarak ya da sohbet ederken birini sdyledigi giizel sozleri not ederek, asirma fikirlerle
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bir roman yazmistir. Bu ag¢ik¢a bir hirsizliktir. Bu hirsizlik, hikayesi g¢alinan kisi
tarafindan bilinir ve bu hikayesi calinan arkadasin da dahil oldugu “biz” tarafindan g6z
ard1 edilir, Ustelik alkislanir da. Dolayisiyla hirsizlik, samimiyetsizlik, yalakalik,
yagcilik “biz” tarafindan {iretilir ve yeniden iiretilir hale gelir. Muharrem’in de histerik
derecede ofke duydugu iste bu samimiyetsizlik ve yalakalik yapma durumudur.
Muharrem kendi kotiiliigiinii kabul eder ama hi¢ degilse diiriisttiir. Ve de hi¢ degilse
toplumsal diizene, yani “biz”’e hizmet etmez ve diger yalakalar gibi bilingsizce hareket
etmez. Boylece Muharrem, diger Demirkubuz karakterleri gibi, bu konuda iradi bir
iradesizlik gostermez, Ozgiir iradesini esir alan/almaya calisan/alacak olan toplumsal
diizeni reddeder. Bu yiizden restoran sahnesinin hi¢bir aninda Muharrem ve
arkadaslarinin, “ben” ile “biz”in hi¢bir zaman kesistigini gérmeyiz. Sahnenin sonunda
arkadaslar1 arka masaya gecip sampanya patlatirken, Muharrem tek bagina tiirkii
sOylemektedir. Bu eylemi gerceklestirirken, dis ses Muharrem “Hi¢ birini adam yerine
koymadigimi gostermek konusunda kararliydim.” der. Fakat yemek bitip, taksiye
binince yine arkadaglarinin pesine diiser. Yani birey her ne kadar toplumu gérmek
istemese de, elestirse de bir yerinden tutup ona eklemlenme cabasindadir; sirt1 onlara
doniik dans edebilir fakat g6z ucuyla daima “biz”i takip eder. Aym sekil de “biz” de

“ben”i.

Bu sahnenin sinematografik ozelliklerine bakildiginda da ¢ok basarili detaylar vardir.
Tiim karakterlerin yiiz ifadelerini gorecek sekilde konumlandirilan kamera sabittir ve
yaklasik 16-17 dakika siiren restoran sahnesinde toplam 8 kesme yapilmistir. Bu
uzunluktaki bir sahne i¢in aslinda olduk¢a az bir sayidir, fakat anlati neredeyse
goriintliyli ortecek kadar giicliidiir ve seyircinin karakterlerin ylizlerine odaklanmasi,
onlarin ifadelerini takip edebilmesi bakimindan kameranin sabitligi hicbir sekilde
sikicilik ya da duraganlik yaratmamistir. Tiim karakterlerin biiyiik bir aglikla yemeklere
saldirmalar1 ve yemegi “gercekten” yemeleri dikkat c¢ekicidir. Muharrem bu insanlar
uzun siiredir gormemistir. Belki degismislerdir diye (ger¢i higbirine karsi sevgi gibi
herhangi bir duygu hissetmemektedir) ve O da eski konular1 konusup ge¢misin 6fkesini
bir nebze olsun {izerinden atabilmek amaciyla katildigi bu yemekte, hayal kirikligina
ugramis, hi¢ birinin degigmedigini, her seyin tahmin ettigi diizeysizlik ve bayagilikta

ilerledigini goérmiistiir. Muharrem yemeklere boylesine saldirmalarinin da bundan ileri
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geldigini diisiiniir.'! Yemek yerken son derece net duyulan catal, bicak sesleri, agiz
sapirtilary, tiikiirik sesleri gercekligi hem arttirmig hem de Demirkubuz’un minimal
seslerle yarattigi kusatilmiglik ve kapalilik duygusu vurgulanmistir. Muharrem’in
Cevat’a karsi olan biitiin hincini, 6fkesini sdyledigini; O’na yillardir i¢inde olup
sOylemedigi gercegi suratina haykirdigini hayal edip yapmadigi o 6tke dolu, bir o kadar
da dogru olan konugmayla gercekte olan ile hayal edileni yonetmen ayni kare i¢inde,
ayn1 akis icinde vermistir. Bunun, Muharrem’in dis sesinin “Diyemedim tabi, higbir sey
s0yleyemedim” demesi iizerine fark edilmesi ve yemegin seyrinin kaldig1 yerden devam
etmesi ¢ok basariyla yapilmis sinematografik bir harekettir. Bu zaman akis1 bozumuna

Demirkubuz filmografisi i¢erisinde daha 6nceki filmlerde rastlanmamustir.

Resim 2.2.11. Muharrem Cevat ve digerleri

Sonug olarak ara mekanlar da diger i¢ mekanlar gibi karakterleri kusatan ve kapatan bir
bigimde fiiretilmistir. Ozellikle restoran ve barlarin diger insanlarla i¢ i¢e olmasi
ozelliginden dolay1, karakterler kendi tizerlerinde bir de sosyal baskilar hissettikleri i¢in

ofkelerini iki kat kontrol altinda tutmak zorunda kalirlar. Bu da bu “sosyal” mekénlarin

11 fclerinden birisi siirekli “Ana yemegi soyleyelim mi?” diye sormaktadir. Muharrem en sonunda
sinirlenir “Sinan sana bir sey soracagim; sen baska laf bilmez misin?” der. Bunun {izerine Sinan “Hangi
laf, “Ana yemegi sdyleyelim” mi?” diye espri yapar ve masadaki herkes bu espriye yiiksek sesle giiler.
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insanlar1 bir araya getirme islevi gormesinden c¢ok onlar1 baskilayan mekanlara

doniismesi anlamina gelir.

2.3. D1s Mekanlar

Filmlerdeki dis mekan kullanimi oldukga azdir ve dis mekanlar da kapaliligi ve kasveti
vurgulamak amaciyla diisiik 151k ve dar agilar kullanilarak yapilmistir. Karakterler
disariin sikiciligr ve kaosu ile biitiinlegsen bir mizansen i¢inde konumlandirilmistir. Dis
mekan ¢ekimleri seyircide higbir bi¢imde agiklik ve ferahlik duygusu yaratmaz. Cogu
dis mekan c¢ekimini bekleme ya da sokakta yiirime sahneleri olustururken, yiiriime
sahnelerinin ¢ogunda kamera, karakterleri sirtindan ya da ensesinden takip eder ve bu
sahnelerde orta plan ¢ekimler tercih edilir. Bu c¢ekimlerin genelinde de kamera,
cergeveye cevre goriintiilerini en az diizeyde alacak sekilde konumlandirilir. Boylece
filmlerin mekani olan sehirlerin higbirinde, seyirciye oranin hangi sehir oldugunu
anlayacak ipucu verilmez. Oykiiler farkli kentlerde geciyor olmasma ragmen, bu
kentlerin ayirt edici 6zellikleri tamamen silinmis, kentlerin tiim dis mekan goriintiileri
tek bir tagra kenti goriintiisiine indirgenmistir. Her yerin birbirinin aynm1 ve aslinda
“higbiryer” oldugu bir alemde, hicbir sey degismez, her sey aynen kendini tekrar eder;
boylece karakterler de yiiziinii kaybederek “hi¢cbirkimse”ye doniisiir (Cigekoglu, 2015,
s. 95).

Ornegin C Blok filmi Istanbul’da gegmesine ve istisna olarak dis mekan gériintiilerinin
sik¢a kullanilmasina ragmen, bu filmde daha 6nce Tiirk filmlerine konu olmus Bogaz
manzaras1, Galata Kulesi, Kiz Kulesi gibi Istanbul imgelerinin higbirine rastlamayiz.
Tiilay ¢ogu zaman biiyiik bloklarla ¢evrelenmistir ve kendisi de bu bloklarin bir yiizi
haline gelmistir adeta. Bu ¢ekimlerde, alt plandan ¢ekim yapilarak bloklarin yiiksekligi
ve genisligi daha ¢ok vurgulanmis ve derinlik en aza indirilerek karakter arkadaki

bloklarin bir pargasi haline getirilmistir.

Sinemasal mekanda bir yiize doniismek tartigmasindan hareketle Cigekoglu’nun Godard
sinemasi ile Demirkubuz’un C Blok’u arasinda kurdugu baglantiyr hatirlayabiliriz.
Cigekoglu Sehrin Itirazi’nda Jean-Luc Godard’in 1976 yapimli 2 ou 3 Choses que Je
Sais d'elle / Onun Hakkinda Bildigim Iki Ug Sey filminin kadin karakteri Juliette ile
Tiilay arasinda sehrin ylizii ve karakterin ylizii baglaminda bir benzerlik kurar

(Cigekoglu, 2015). Bu filmde de karakterin hikayesi ile sehrin hikayesi i¢ ice
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anlatilmistir; karakterin yiiziiyle sehrin yiizliniin bir ve ayni oldugu siirsel bir bi¢imde
yinelenir: Bir yiiz gibidir peyzaj. Filmde hem birey hem Paris, her ikisi de depresif,
kokstiz ve tarihsiz hale gelmislerdir. Sehrin karsi karsiya kaldigi kumpas, yalniz sehrin
degil, bireyin de ¢ehresini yok etmis, her ikisini de ezip ge¢mistir. Arkadaki blogun
ondeki kadinin yassilasmis imgesiyle ayni diizlemde ifadesi, en basta kullanilan kadinla
sehri bir ve ayn1 kilan plandadir. Julitte’nin verdigi bu goriintii, Tiilay’m Istanbul’da C

Blok 6niindeki goriintiisiiyle birebir aynidir.

Resim 2.3.1. Bloklarla birlesmis Tiilay’in yiizii

Tilay duydugu can sikintist ve gidecek ya da yapacak bir sey bulamamasi sebebiyle
¢ogu zaman, ehliyetini de yeni almanin hevesiyle, kendini arabasina vurur, ya su kenari
ya da ormanlik alanlara gider. Ancak bu ormanlik alanlar ya da su/sahil kenarlarinda da
bir ferahlama ya da rahatlama yasandigim1 gormeyiz. Ormanlik alanda bir ¢iftin
gezdigini goren Tiilay daha sonra erkegin kadini bicakladigina sahit olur fakat buna
miidahale etmez, oradan kacar. Daha sonra kadini oldiiren adamla sahil kenarinda
karsilasir ve orada “katil” diye bagirarak adami ifsa eder. Ya da sahil kenarinda bir
balik¢iyla karsilasan Tiilay, adamin cinsel imalarina maruz kalir. Daha sonra arkasindan
gelen bagka bir sahil kenar1 sahnesinde ise Tiilay’in yaklasan ti¢ gencin cinsellik
teklifine hayir demedigini goriiriiz. Ancak daha sonra ortaya ¢ikan Halet bu gengleri
kovar ve orada Halet ve Tiilay birlikte olurlar. Su kenarlar1 ve orman sahnesi Tiilay’da
bir rahatlamaya veya arinmaya sebep olmaz. Hakverdi’nin bahsettigi gibi film iginde
tablo-plana doniisen su/deniz/g6l kenar1 imgelerinde su, bazen statii degisimi Oncesi
ruhsal bir arinma ¢abasi i¢in basvurulan bir kaynaga ya da bazen kotii ruhlarin yasadigi
siddet dolu bir batakliga doniisiir. Bazen de karasal bir sinir haline gelerek, karakterlere

gidilecek baska bir yer olmadigini hatirlatir (Hakverdi, 2012, s. 70). Tilay i¢in duydugu
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can sikintisi onun en biylk ¢ikissizligidir ve altinda arabasi olmasina, maddi
kosullarinin iyi olmasi ragmen ¢ok cani sikilan bu kadinin gidecek higbir yeri yoktur.
Her can sikintis1 sonucu kendini disariya atan Tiilay deniz kenarmna gelir ve uzaktan
yiikselen bloklara bakar. Onun i¢in ger¢ekten gidecek bir yer yoktur, gitse de varacagi
yer yine bu yiiksek bloklardir.

Resim 2.3.2 Tiilay, gri Istanbul ve ufukta yiikselen bloklar

Masumiyet’te dis mekanda daha ¢ok Yusuf’u goriiriiz. Yusuf otele daha sonradan
gelmis bir yabanci olmasina ragmen otel sartlarina ¢cabuk uyum saglamis, Ugur ve
Bekir’in arasma karismistir. Adana’daki cezaevinden ¢iktigmi ve Izmir’e gidecegini
konusmasi sirasinda greniriz. Izmir’de oturan ablasini ve enistesini aramak icin yola
ciktiginda kamera agist siirekli degisir, hareketli ve yer degistiren acilarla tekinsiz ve
rahatsiz edici bir duygu verilir. Cogunlukla arkadan takip eden bir kamera
kullanilmistir. Bu teknik gidecek bir yeri olmadigini sdyleyen karakterin yabanci bir

halde sehirde amagsizca gezindigi hissini seyirciye aktarir.
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Resim 2.3.3. Yusuf ve bozuk ve siirekli hareket eden agiyla takip eden kamera

Diger bir dis mekan sahnesinde Bekir ve Yusufun kirlik bir alanda ge¢mis hakkinda
konustuklarini, dertlestiklerini goriiriiz. Yusuf’un neden cezaevine girdigini, Bekir’in
kim oldugunu, Ugur’un pesinde neden gezdigini, Cilem’in neden sagir ve dilsiz
kaldigin1 bu kir sahnesinde 6grenmis oluruz. Burada karakterlerin raki ve esrar
ictiklerini, ufak tefek bir seyler yediklerini, ufak ¢apli bir piknik yaptiklarini goriiriiz.
Cilem ise daha uzaktadir, karakterlerin goriis alaninda ancak kameranin disindadir. Cok
fazla kosup oynar bir goriintii vermese de oteldeki haline gore biraz daha mutlu
goziikir. Kirlik alan karakterlerde bir rahatlamanin ve daha once bahsedilen erkek
dayanigmasinin kuruldugu yerdir. Kirlik alan, karakterleri en 6zgiir gordigimiiz ve
gecmislerini 6grendigimiz yer olmasi bakimindan onemlidir. Cilem’in a¢ik havada
kosmasi, ziplamasi, iki erkek karakterin otel lobisinde ya da otel odasinda hi¢ olmadig:
kadar yakinlagmasi, doga ile kurulan iliski temelinde bir tiir yikanma-arinma-igini
dokme bi¢imine doniislir. Oteldeki ya da sehrin i¢indeki esaretlikleri bu ortamda bir

nebze kirilmigtir.
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Resim 2.3.4. Bekir ve Yusuf kir gezintisi 1

Resim 2.3.5. Bekir ve Yusuf kir gezintisi 2

Filmin son sahnelerine dogru Zagor’un pesinden giden Ugur, Bekir’e haber gondererek,
Cilem’i alip Ankara’da bir pavyona gitmesini, Zagor’'un onlar1 orada bekleyecegini
soyler, Cilem’i Zagor’a teslim etmesini ister. Yusuf ve Cilem’in Ankara’ya geldigini
kiiglik bir Ulus heykel sahnesinden anlariz. Fakat yine Ulus’taki heykeli bilmeyen bir
seyirci i¢in buranin hangi sehir oldugunu anlamak zordur. Bu goriintiide de ¢erceve 6n
tarafa yerlestirilen bir takim bitkilerle boliinmiis, Yusuf ve Cilem kalabaligin igine
karisip tek tiplestirilmistir. Onlar1 kalabaliktan ayiran tek sey Cilem’in kirmizi

paltosudur.

Resim 2.3.6 Cilem ve Yusuf Ankara - Ulus Heykel

Yusuf sOylenen pavyona gelir ama pavyon bir gece once ¢ikan bir kavgadan dolay1
miihiirlenmistir ve Zagor’u da polisler gotiirmiistiir. Bu ylizden Yusuf Cilem’i sdylenen

yere birakamaz ve tekrar yola diiserler. Bu sefer istikamet Istanbul’dur. Istanbul’a
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gittiklerini  Yusuf’un hapishaneden arkadasi Orhan’it bulma istediginden anlariz.
Orhan’in babasiyla birlikte Istanbul’da bir kahvehane islettiginden bahsetmistir Yusuf
daha 6nce. Boylece Yusuf Cilem’i de alarak Istanbul’a, hapishaneden arkadasi Orhan
Kara’yr bulmaya gider. Orhan’in Ugur’un sevgilisi Zagor Orhan oldugunu Yusuf
bilmemektedir. Bu detay Yusuf’a ve ayni anda seyirciye, televizyondan Zagor’un
cinayete karistig1 haberlerde resminin gosterilmesi araciliiyla verilir. Boylece anlatiya
bir girdap daha eklenmis olur. Cinayete karisan Zagor Orhan ile Istanbul’da geldikleri
yerde resmi bulunan Orhan’in aymi kisi oldugu goriiliir. Boylece Zagor Orhan ve
Yusuf’un arkadasi1 Orhan Kara’min aymi kisi oldugunu anlariz. Yusuf ve Cilem
Istanbul’a geldiklerinde genel bir Istanbul goriintiisii yine gdrmeyiz. Istanbul demir
parmakliklar arkasindan ya da ¢ok kalabalik bir sehir olarak gosterilir. Boylece
karakterlerin 6zgilir olduklari halde tutsak hayatlar yasadiklar1 ve beliren tesadiiflerle

kisir dongili duygusu yinelenmis olur.
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Resim 2.3.8. Kalabalik Istanbul goriintiisiinde Cilem ve Yusufun yok olmasi

Yusuf Orhan’in babasini eski bir film stiidyosunda bulur. Bu stiidyo artik cok
eskimistir, biitiin esyalar kirilmig, dagilmis bir durumdadir. Tozlu ve pasl goriintii
biitiin film karesini kaplamistir. Yusuf’u aglayarak karsilayan baba karakteri Yusuf un
boynuna sarilarak aglamaya baslar. Iceri girdiklerinde karakterleri yine bir tel drgiiniin
arkasindan goriiriiz. Yerde yatan lizeri ortiilii bir ceset vardir. Baba karakteri ise bu
cesetin basinda aglamaktadir. Buradan yerde yatan kisinin Yusuf’un hapishaneden
arkadasi Orhan Kara oldugunu daha sonra kameranin yukari g¢evrinmesi ile bir resim
gorliriiz. Bu resim ile televizyonda gordiigiimiiz Zagor Orhan’in resmi aynidir. Buradan

da Zagor ile Orhan Kara’nin ayni kisi oldugu anlagilir.

Tanil Bora’nin dedigi gibi “Sanki her yer sehir ve her yer tasra — veya higbir yer.”
Ozellikle Masumiyet ve Kader’de bu durum cok net hissedilir. Karakterler farkli
sehirlere savrulup durduklari gibi yasamin da kiyisinda kalmiglardir. Bu tasralilikta

biiyiik bir mahrumiyet ve mecburiyet de s6z konusudur.

Demirkubuz’un Nahid Sirr1 Orik’in Kiskanmak adli kitabindan uyarladigi ayn1 adli film
Kiskanmak merkez-tasra ¢atismasini en iyi yansitan filmlerden biridir, hem Demirkubuz
filmografisi agisindan hem de Tiirkiye sinemasi agisindan. Filmi kisaca anlatacak
olursak; iyi bir mithendislik egitimi almig Halit (Serhat Tutmluer) kendisinden yasca
kiiciik Miikerrem (Berrak Tiiziinatag) ile evlenir ve Istanbul’dan sonra Zonguldak’a
yerlesmek zorunda kalirlar. Ciinkii Halit oradaki maden ocaklarinda bagmiihendis
olmustur. Annesi ve babasi 6ldiigii i¢in yillardir agabeyinin yaninda bir sigint1 olarak
yasayan kiz kardesi Seniha da (Nergis Oztiirk) onlarla birlikte kalmaktadir. Gegmisten
beri Seniha ve Halit arasinda bir husumet oldugu duyumsatilir; Halit yakisikli, okumus,
dil 6grenmis entelektiiel bir miihendisken; Seniha’nin okumasina izin verilmemis,
evlenmesi dahi “cirkinligi” yiiziinden engellenmistir. Bu sebeplerden &tiirii Seniha
siirekli hayatin kosesinde bir sigint1 olarak kalmistir ve hayati boyunca tek bir sey icin
yasamigtir: agabeyi Halit’ten tiim bunlarin intikamin1 almak. Kiskanglik duygusu
Seniha’y1 icten ice kemirmekte ve yillarini agabeyinden intikam alma planlar1 yaparak
gecirmektedir. Bu sebeple Halit’in Miikerrem gibi geng, alimli ve suh denilebilecek bir
kadinla evlenmesine sevinmistir. Cilinkii Ankara’nin yoksul bir semtinden yaptig1 evlilik
sayesinde daha yeni kurtulmus; Istanbul’un zevklerini, sefalarin1 tatmis bu geng kadimn

Halit gibi yash ve eglencesiz bir adamdan elbet bir giin bikacaktir.
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Zonguldak’in yakisikli, zengin ve bir o kadar da simarik oglan1 Niizhet (Bora Cengiz)
ile bir davet sirasinda tanisan Miikerrem, bu giizel ylizlii oglana delicesine asik olur.
Halit’in evde olmadig1 saatler ve geceler birlikte olmaya baslarlar. Seniha durumun
gayet iyi farkinda olmasina ragmen ses etmez, agabeyinin aldatilmasina géz yumar.
Ciinkii Halit bu iliskiyi er ya da ge¢ 0grenecek, bu iliskiden azap duyacaktir. Halit’in
azap ¢ekmesi de Seniha’yi igten ice mutlu edecektir. Miikerrem ve Niizhet arasindaki
iliski ogluna ask derecesinde bagli olan annesi Nuriye’nin (Nihal G. Koldas) kiskan¢lik
krizi sonucu ortaya ¢ikar ve Nuriye Seniha’yr bu iligskiye bir son vermesi i¢in uyarir.
Planinin bozulmasindan korkan Seniha durumu agabeyine bildirir. Halit, Niizhet ve
Miikerrem’in  bulustugu eve gider. Mikerrem orada degildir. Ama Niizhet’in
tahriklerine dayanamayan Halit, Niizhet’i tek kursunla vurur. Bunun iizerine tutuklanan
Halit Seniha’nin gergekleri gizlemesinden ve verdigi yanlis ifadeden dolayr yillarca

hapis yatar. Seniha da bdylece intikamini almis olur.

Orik’in romanindan uyarlanan Kiskanmak sadece insan dogasini sorgulamakla kalmaz,
ayn1 zamanda Cumhuriyet Donemi’nin baglarindaki yeni modernlesen Tiirkiye’de sinif
atlama cabalarmi da konu edinir. Elit bir yasam bicimine sahip yiiksek tabakanin
eglencelerinin arkasindaki bireysel ihtiraslarin ve gizli oyunlarin agiga ¢ikmasiyla
birlikte film yine bir “insan ve eylemleri” temasina doniisiir. Filmdeki ana karakterlerin
hepsi hem merkeze gore hem de hayata gore tasrada kalmiglardir. Saydam’in belirttigi
gibi karakterlerin i¢inde bulundugu tasra, bir yandan ayr1 kalma, uzak olma, kendi i¢ine
kapanma ve digerlerine gore 6teki olma durumunu ifade eder bir yandan da karakterleri
birtakim mecburiyetlere ve mahkiimiyetlere zorlar (Saydam, 2011, s. 90). Miikerrem
Zonguldak’t ufak bir kasabaya, camurlu sokaklarimi ilkel ve barbar bir hayata
benzetirken Istanbul’daki satafata, gosterilere duydugu ozlemi siirekli dile getirir.
Seniha ise sigmithgmi, “kurumuslugunu” ve “cirkinligini” vurgulayarak kendi icine
kapanir ve agksizlik, sevgisizlikten dolayr mahkiim oldugu bu hayati yasamaya calisir.
Bu mahkimiyet onu en sonunda intikama gotlirecek, mahkimiyetinden ve
mecburiyetinden sorumlu tuttugu agabeyini hapse attiracaktir. Merkezden uzak olmak,
tasrada olmak karakterleri daha da kusatilmis bir hale getirir. Ciinkii tasrada herkesin
herkesten haberi vardir, dedikodu biiylik bir yumak halinde biiyiir, kulaktan kulaga
anlatilan hikayelere anlaticilarin ket vurulmus duygulari da eklenince bunlarin bir

fantezi haline gelmesinden kagis yoktur artik. Boylece tasra, karakterlerin varoluslarini
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ve davranis sekillerini etkileyen bir katalizor gérevi tistlenmis olur (Saydam, 2011, s.

100).

Onceki filmlerinde karakterlerinin smifsal kimliklerine, sosyolojik ve toplumsal
boyutlarina ¢ok fazla odaklanmayan yonetmen bu filminde bu 6gelere biraz daha fazla
deginmis gibidir. Filmin acilis sahnesinde gordiigiimiiz sik davet sahnesi hem
karakterlere hem de iilkenin 0 donemde ne konumda olduguna dair ipuglar1 verir.
Kemalist ideolojinin yayginlastirilmaya ¢alisildigi 1930’larda bir balo gecesini gosteren
bu sahnede, vals yapan ¢iftlere alt1 ok 6niinde konumlanmis klasik miizik orkestrasinin
eslik ettigini goriiriiz. Balodaki davetlilerin hepsi donem kostiimleri giymis kadinlar ve
frakli, takim elbiseli erkeklerden olusmaktadir. Konustuklar1 “Istanbul Tiirkcesi”
hepsinin agzinda son derece egreti ve yapay durmaktadir. Tepeden indirilme Batililasma
ve modernlesme, iilkenin yasadigi gecis silirecinin egretiligi bu balo sahnesinde ya da
karakterlerin bu gibi “davet”lere katilimlarinda ag¢ik¢a goriinmektedir. Tepeden
indirilme uygulamalarla yonetilen devletin bireyler {izerindeki “sonradan gérmelik™ hali

gozden kagmamaktadir.
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Resim 2.3.9. Cumhuriyet balosundan goriintiiler

Ugiincii Sayfa’da az sayida dis mekan kullamilmasma ragmen filmin kapaliik ve
sikismislik duygusu bu sahnelerde de iiretilmistir. Bu filmin, Istanbul’da gectigi yine dis
mekan goriintiilerinden hicbir sekilde anlasilmaz. isa bir yapim sirketinde figiiranlik
yapmaktadir. Oyuncu segimleri yapilan bir sahnede sorulan sorulara cevap verirken
askerden sonra Istanbul’a geldigini ve yerlestigini 6greniriz. Dis mekan cekimleri
cogunlukla sikisik ara sokaklarda yapilmistir. Cift tarafli park eden araglar sokagi iyice
daraltmis, arka plandaki insaat halinde olan yapilar, karakterlerin kentlesme ve
apartmanlagma olgulariyla ¢evrelendigi hissini uyandirmistir. Bu sahnelerin hemen hig
birinde gokylizii ya da bir aciklik gbziikmez. Karakterler dis mekanda olmalarina
ragmen evlerindeki gibi ¢evrelerindeki araglar, binalar, nesneler tarafindan kusatilmais,
dort bir yanlar1 ¢cevrelenmistir. Daraltilan goriintiiler kentsel esitsizlik ve yabancilagsmay1
vurgulamaktadir. Film i¢inde zengin ve yoksulun karsilastigi hi¢bir sahne olmamasina
ragmen Lefebvre’in bahsettigi kent iginde iiretilen homojenlik ve hiyerarsiklik ¢cok net

hissedilir. Karakterler ne yaparsa yapsinlar yoksulluklarindan kurtulamayacaklardir.

Resim 2.3.9. Isa ve dar sokaklar ve insaatlar ile kusatilmislik

Ugiincii Sayfa’da dikkat ceken bir diger dis mekan sahnesi, Isa ve Meryem’in,

Meryem’in ¢ocuklar1 Sibel ve Can’1 parka gotiirdiikleri sahnedir. Aksam saatlerinde
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¢ekilen bu sahnede agirlikli olarak dogal 1sik kullanilmistir; bu nedenle sahneye
karanlik bir ortam hakimdir. Park aslinda deniz kenarindadir ama karanlik oldugundan
deniz goziikkmez. Karakterler agaclarin arasindan ya da parkta ¢cocuklarin bir oyun araci
olan zincir ag arkasindan gosterilir. Béylece Demirkubuz’un sik¢a kullandigi demir
parmaklik motifi ve g¢ercevenin bir nesne ile boliinmesiyle elde edilen sikistirilmiglik
Ogesi tekrarlanmis olur. Park sahnesinde ¢iftin gelecek planlar1 yaptiklari, evdeki
hallerine gore bir nebze olsun daha umutlu olduklari dikkat ¢eker. Fakat bu umut dolu
sozlerin arkasindan Meryem’in “lafla niyetle olmaz, herkes basinin c¢aresine baksin”
dedigini, kisa siiren bir umudun da hemen yikildigim goriiriiz. Ugiincii Sayfa’nin temel
Ogelerinden biri olan arabesk miizik kullanimi bu sahnede de yinelenmistir. Fonda yine
dogal ses olarak Ibrahim Tatlhises’ten Giines Dogmuyor isimli parca ¢almaktadir. Bu
sarkiyr karanliga yapilan bir gonderme, dolayisiyla, umutsuzlugun, c¢ikissizligin,
stkismishgin  bir bileseni olarak yorumlayabiliriz. Kiiciik bir parantez olarak
Demirkubuz filmlerinde kullanilan daha dogrusu kullanilmayan miizik 6gesine de
deginmek gerekir. Miizik seyirciyle, diyalogun yaptig1 gibi dogrudan iliski kurmaz;
gorsel olaylar ve diyalog i¢in bir fon olusturur. Fakat diyalogun yapamayacag kadar
incelikli bir bicimde seyircide istenilen etkiyi yaratmaya yarayabilir. Ama sahneyi ¢ok
fazla dramatik hale getirip istenmeyen bir etki de yaratabilir. Bir sahnenin {izerine
dosenmis olan miizik ya da filmin tema miizigi, seyirciyi etkiler (Rawle & Marland,
2012). Kuramcilar miizige anlatimin bir 6gesi olarak bakarlar ama miizik dogrudan bir
sey sOylemez. Ingmar Bergman gibi kimi yOnetmenler karakterlerin ve olaylarin
temsiliyetlerinde gergeklikle iligkisini kirdigi i¢in miizik kullanmayr reddeder.
Demirkubuz da bu fikre sahip bir yonetmendir. Cogu filmi miiziksizdir. Miizik 6gesine
en fazla yer verdigi filmi Uciincii Sayfa’dir. Bu filmde ¢ok fazla arabesk &ge!?
kullanildigi igin Ibrahim Tatlises, Azer Biilbiil gibi sarkicilarin miiziklerine yer
verilmistir. Bu sarkilar da film i¢in yapilmis, filme fon olan miizikler degil; dogal

miiziklerdir yani film i¢inde yer verilmis radyo-televizyondan yayilan miiziklerdir.

12 Tiirkiye sinemasinda arabesk miizik kullanimi kentlesme, gog, modernizm ve popiiler kiiltiir
baglaminda genis bir arastirma konusudur. Bu konu hakkinda genis bir literatiir taramas1 yapilabilir. En
temel kaynaklar olarak Giirbilek, N. (2009). Vitrinde Yasamak: 1980'lerin Kiiltiirel Iklimi. 1stanbul: Metis
Yaymncilik, Ozbek, M. (1991). Popiiler Kiiltiir ve Orhan Gencebay. Istanbul: Iletisim Yaymncilik, Yalvag,
A. (2013). Tiirk Sinemas: ve Arabesk. Istanbul: Agora Kitaplig1 bakilabilir.
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Resim 2.3.10 Isa, Meryem ve ¢ocuklarin demir zincir ardindan goriintiileri

Albert Camus’niin Yabanci’s1 (1942) ve Dostoyevski’nin Yeraltindan Notlar’1 (1864)
donemleri igin ¢ok 6nemli romanlardir. Yabanc: Ikinci Diinya Savasi sonrasi Fransiz
toplumunda gergeklesen ahlaki ve toplumsal degisimleri hedef alir ve elestirel bir
yaklagim sunarken; Yeraltindan Notlar Rusya’da baslayan modernizm ve batililasmay1
hedef alir. iki donemin toplumlar1 icin sdylenebilecek ortakliklar rasyonellesme,
pragmatizm ve toplumsal ilerleme fikirleri ¢ergevesinde yasamalaridir. Camus’niin
Dostoyevski’den varolugsal anlamda etkilendigi zaten bilinmektedir ve iki yazarin da
romanlarinda yarattiklar1 karakterler Meursault ve Dostoyevski’nin adi bilinmeyen
memuru, modernizm ile yaratilmis rasyonellesme, pragmatizm ve toplumsal ilerleme
fikirlerine kars1 akil disihigin akileiligini kullamirlar. Ozellikle Dostoyevski, “Insan
basarili, iy1 ve yararli olmalidir” diyen diislincenin egemen oldugu bir donemde, insanin
sadece bunlardan ibaret olmadigini, insan1 insan yapan 6zelliklerinin bilimsel yasalarla
aciklanamayacagini, “insanda, insan olmaktan daha fazla bir seylerin” var oldugunu
sOyler. Dolayisiyla her seyin iki kere iki dort eder gibi neden-sonuglara
indirilemeyecegini, hele hele insan ve eylemlerinin hi¢bir sekilde neden-sonug gergevesi

icinde diisiiniilemeyecegini vurgular.

Bu iki yazarin diisiincelerinden ve felsefesinden ¢ok fazla etkilenen Demirkubuz da
Camus’niin Yabanci’smi ve Dostoyevski’nin adi bilinmeyen yeralti insanini giiniimiiz
Tiirkiye’sine uyarlamig, bu karakterler Yazgi’da Musa Yeralti’nda Muharrem olarak
karsimiza ¢ikmustir. Ve aldiklar1 kaynak bakimindan birbirlerine oldukca benzerler. ilk
boliimde de bahsedildigi gibi Musa Muharrem’in gencligi gibidir adeta, hayata karsi

ayni umarsizlik ve bosvermislikle dururlar. Giindiizleri ikisi de kurgulanmis bir 6zne
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gibi iglerine giderler, Musa’nin evini ¢ekip ¢eviren bir annesi, Muharrem’in de bir
giindelikg¢isi vardir. Insanlarla neredeyse hig iletisim kurmazlar. Aksam isten ¢iktiktan
sonra sehrin bilinmeyen yerlerinde dolasir, diikkanlara bakarlar. Bu Benjamin’in flaneur
karakterini animsatacak bir gezinmedir. Flaneur kendisine gezinmeyi gorev edinmis,
hizlica akip giden hayati bir kdseden seyreden diisiiniirdiir (Benjamin, 1995, s. 131).
Flaneur’iin gezindigi pasajlar caddeyle i¢ mekan arasi bir seydir. Yani bulvarlar ig¢
mekana dondstiirilmistiir. Flaneur bina cepheleri arasinda kendini evindeymis gibi
duyumsar. Musa ve Muharrem de bize bir bakima flaneur’liigii hatirlatir. Musa bir is
arkadasiyla sinemaya gitmeye karar verir, yolda cayar eve doner ama daha evin
kapisinda eve girmekten vazgecer ve kendini sokaga atar. Bu evin sikiciligi, yakicilig
ile ilgilidir. Sehrin sokaklarina iner, c¢arsidaki diikkanlarin vitrinlerine bakar, o
diikkandan digerine savrularak en sonunda kendisini sinemada bulur. Tek basina film
izlemeye girecekken, diger is arkadasi Sinem ile karsilasir. Sehrin sokaklarini yalniz

dolasir.

Benzer sekilde Muharrem de isten ¢iktiktan sonra sehrin en kalabalik meydanlarinda
dolasir, diikkanlarin ig¢ine bakar, insanlarin eglendigi, dans ettigi yerlerde yalniz basina
oturur, insanlara karismaz, “yeralt1” olarak niteleyebilecegimiz alt gegitlerde, tiinellerde
fahigeler ile tanisarak onlarla birlikte olur. Bir giin isten eve donen Muharrem tam kap1
esiginde su sozleri soyler: “Bazen durduk yerde bir olaym biitiin yasamim
degistirecegine inanirdim. En ¢ok da bu mecburi eve doniisler sirasinda, tam kapida
yakalardi bu duygu. Esikte dylece kalir, gozlerim dalar, ¢ocuksu bir umutla bir seylerin
olmasini beklemeye baslardim.” Bu bakimdan Musa ve Muharrem’in verdigi goriintii,
sehri ve ev hayatini yasama bigimleri benzerdir. Sehir ikisine de bir vaat sunmaz, onlari

eglendirecek bir mekana doniismez.
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Resim 2.3.12 Muharrem sehrin sokaklarinda yalniz gezer

Ankara’da yasayan iist-orta sinif bir miihendisi canlandiran Harun ve esi Nilgiin’ii
Itiraf’'ta ¢ok fazla dis mekanda gérmeyiz; Nilgiin’ii hi¢ gérmeyiz. Harun’u ise gogu
zaman arabasinda, yollarda ya da cadde kenarinda yiiriirken goriiriiz. Filmin agilig
sahnesinde olduk¢a aydinlik bir istanbul bogazi manzarasi vardir. Bu Demirkubuz’un

simdiye kadar kullandig1 en aydinlik dis mekan sahnesidir belki de. Filmin basta bir
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Istanbul filmi olacag: izlenimine kapilsak da daha sonra Harun’un kullandig1 aracin
plakasindan ve Nilgiin ile olan bir konugmasindan filmin Ankara’da gegecegini anlariz.
Itiraf'taki  karakterlerin sikintilarmin  daha once C Blok’taki karakterler ile
benzestiginden bahsetmistik. C Blok’taki Tiilay’1 amistirir bir bigimde Harun da
cogunlukla arabasinda ve yollardadir. Bu yolda olma hali onun bir yerden bir yere
gitmesinden ziyade bir gegis halinde, psikolojik bir bunalim ve aymazlik i¢cinde olma
hali olarak yorumlanir. Iki karakter de sebepleri her ne kadar birbirlerinden ¢ok farkli
olsa da, modern hayatin getirdigi rasyonalite ve sebepleri sorgulama durumundan dolay1
cok sikilirlar ve stiphecidirler. Yasam kosullarinin iyi oldugunu gosteren bir ibare olarak
stirekli arabalarinda zaman gegirirler. Ancak filmde araba i¢inde olmak, yolda olmak bir
yere ulagmak, bir yere varmak igin degildir; aksine araba ayni olaylarin iginde doniip

durmak, kurtulamamak anlamina gelir.
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Resim 2.3.13 Harun ve Tiilay’in araba ile iligkisi
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Araba ve yollar disinda kimi zaman Harun’u cadde kenarinda ya da karsidan karsiya
gecerken goriirliz. Bu da yine modern bireyin kalabalik ve siradan hayata karisamamast,
hayatin kenarinda kalmis, hayata tam olarak eklemlenememis olarak gosterilmesidir.
Harun biiylik bir siiphe ve tedirginlik igerisindedir. Bu ylizden oldugu yerde kalsa
kalamaz, baska bir yere gitse gidemez bir haldedir. Siirekli bir ikilemin ¢ikigsizligini
yasar. Ofisten c¢ikar, sokaga iner, karsiya geger orda biraz durur tekrar karsiya gecer,
sonra gider parka oturur. Kafasindaki siiphecilik ve ikilem davraniglarina yansir. Sehir

icinde akan trafik ve normal hayat onu iyice kusatir.

Resim 2.3.14. Harun nereye gidecegini bilemez

Seyircinin yonetmenin evine konuk oldugu Bekleme Odasi, neredeyse yok denecek
kadar az sayida dis ¢ekim sahnesi icerir. Bunlar, Ahmet ile Serap’in deniz kiyisinda
oturduklar1 bir ¢ay bahgesi ve Ahmet’in Raskolnikov’u canlandiracak olan Ferit’i
aramak icin gittigi gecekondu mahallesidir. Deniz kenarinda oturduklari ¢ay bahgesi
sahnesi oldukca onemlidir. Ahmet ve Serap arasinda nedeni belirsiz bir sikint1 vardir,
ciftin birbirini sevip sevmedigini, Ahmet’in sikintisinin ne oldugunu, Serap’in Ahmet
icin ne hissettigini net olarak anlayamayiz. Birbirlerine ¢ok deger veriyor gibi
goziikmeseler de Serap bir sekilde Ahmet’in hayatina dahil olmaya c¢alisir, Ahmet’in
O’nu 6nemsedigini gérmek ister. Bu nedenle bir aksamdiistii deniz kenarinda bir mekana
giderler. Deniz kenarinda gergeklesen bu oturma ve sohbet eylemi Hakverdi’nin
aktardig1 gibi bir statii degisimi Oncesinde gerceklesir ve bu anlamda su kenarinda
gecmesi Oonem tasir (Hakverdi, 2012). Daha once de bahsedildigi gibi su kenarinda
olma, suya bakma karakterlerin statiilerinde olacak degisimlerin habercisi olarak
yorumlanabilir. Ahmet ve Serap da iliskileri ile ilgili bir karar vermenin esigindedirler.
Bu, seyirciye birbirlerine kars1 davranig bigimleri ve sdyledikleri sozler araciliiyla

duyumsatilir.
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Resim 2.3.15. Ahmet su kenarinda

Ahmet uzun bir siire boyunca deniz kenarinda tek basina oturur ve suya bakar. Baktigi
su bulanik ve yosunludur. Bu sirada Serap’in da orada oldugunu ama hem seyircinin
hem de Ahmet’in goriis alaninin disinda oldugunu fark ederiz. Hem gorsel diizlemde
hem de duygusal diizlemde Serap, Ahmet’in hayatinin i¢inde degildir. Ahmet bir ara
basini kaldirir, Serap’a bakar fakat varligina hi¢ aldiris etmeden kafasini tekrar oniine
egerek suya tag atmaya devam eder. Tas atma eylemi tamamen sakin suda
kipirdanmalara ve hafif dalgalara sebep olur. Bir sonraki sahnede Serap ile Ahmet’i
deniz kenarindaki masada otururken goriiriiz. Gelecek statli degisiminin habercisiymis
gibi aralarinda soyle bir sohbet gecer:

- Ahmet, iyi misin sen?

- lyiyim, ne oldu?

- Ne bileyim. ..

- lyiyim, 1yiyim.
Bu konusma esnasinda Serap’in tedirginligi, Ahmet’in ise duyarsizligi dikkat ¢eker.
Devam eden sahnelerde Serap ile Ahmet arasinda bir tartismanin yasandigi (hatta
Ahmet acisindan ortada bir tartisma bile yoktur) bu tartisma sonucunda Serap’in
cantasini alarak evi terk ettigini goriiriiz. Dolayisiyla suya bakma sahnesi bu kopusun
onciilidiir. Fakat bu statii degisiminin ruhsal bir arinmaya donlismedigini de sdylemek
gerekir. Aksine bu filmde statii degisimi Oncesi arinma arzu edilse bile bir tiirlii
gerceklestirilemez ve ana karakterin baska kadinlarla yasadigi benzer siirecler kendini
tekrar eden bir kisir dongiiye doniisiir. Ahmet’in tas atip durdugu sularin, bulanik olmasi

da buna isaret eder (Hakverdi, 2012, s. 92).
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Resim 2.3.16 Ahmet ve Serap su kenarinda

Kader filminde diger filmlere nazaran daha fazla dis ¢ekim kullanilmistir. Kader
agirhikli olarak izmir’de ve Kars’ta ge¢mektedir. Kader’de deniz kenarinda yer alan
Izmir Basmane ve Kordon semtlerinden oldukc¢a fazla goriintii kullanilmasina ragmen
anlatinin kapalihgi ve c¢ikmaz hali siirmektedir. Ornegin deniz kenarmda olmakla
birlikte arabanin i¢inde gecen bir sahnede Bekir ve Ugur’un tartisti§ina tanik oluruz. Bu
tartismanin sebebi bir gece 6nce Bekir’in Ugur ile birlikte olmak i¢in onu zorla yataga
itmesi sonucu Ugur’un Bekir’e Istanbul’a donmesini, O’nu artik gérmek istemedigini
sOylemesidir. Bu tartisma konum olarak deniz kenari, yani acik alanda olmasina ragmen
arabanin i¢inde gecer. Karakterler kendilerini agik alanlarda bile kapali yerlerde

konumlandirir.

Resim 2.3.17. Ugur ve Bekir su kenarinda

Bir diger sahnede Bekir’in Ugur’'un hasretine dayanamayip Izmir’e dondiigiinii,
Ugur’un calistigi pavyona geldigini goriiriiz. Pavyonda olay ¢ikartan Bekir giivenlik
tarafindan disar1 atilir. Daha sonra deniz kenarmna gelen Bekir’i Kordon boyunda
bulunan bayraklarin gélgesinde goriiriiz. Bayraklar dalgalanirken fonda dalga sesi ve

bayraklarin demire vurarak ¢ikardigi ¢cinlama sesleri vardir. Bu sesler seyircide siiphe,
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tekinsizlik ve bu sahneden sonra gelecek degisim hakkinda tedirginlik duyumsatir.
Karakterlerin karsisinda deniz uzanmaktadir fakat karanliktan oOtiirli deniz hi¢ belli
olmaz. Sadece Karsiyaka’nin 1siklarin1 goriiriiz. Bu sahnede kullanilan gdlge oyunu
daha sonra Yeralt:’nda kullanilacak olan golge oyununun 6nciistidiir, Demirkubuz bunu

roportajlarinda soylemistir. Bu golgeler teknik olarak kara filmi ¢agristirir.

Resim 2.3.18. Bekir dev bayrak gdlgelerinin arasinda

Masumiyet’in 6ncesini anlatan bu filmi sadece Masumiyet baglaminda diisinmemek
gerekir. Kader tiim filmografi iginde hem kullanilan mekanlar hem de anlatilan 6ykii
bakimindan gercege en yakin, karakterleri en yalin halde kurgulanmis ve duygusu
seyirciye en yogun ge¢mis filmdir. Bekir bu diinyada hi¢ gelmeyecek bir sevgili icin
cile doldurur adeta. Ve simdiye kadar bahsedilen tiim hayata seyirci kalanlarin,
hapishane koguslarinda, diikkan koselerinde, film setlerinde, kiif kokan otel odalarinda,
sevimsiz evlerde, istiflenmis yorgan aralarinda, arabesk sarkicilarin ve filmlerin
afisleriyle donatilmis dokiintii otel lobilerinde Omiirlerini tiiketenlerin hikayesinin
bagkarakteridir Bekir. O, hicbir zaman saga sola posta koyamayacak, mahallenin
kabadayis1 olamayacak, yoldan gectiginde insanlar ona saygi duymayacak, kizlarin
kalbini titretemeyecektir. Uzerinde “bir tiirli davranamayanlarin, davransalar bile

dikkate alinmayanlar”in laneti vardir (Gtirle, 2012).

Demirkubuz tiim mekan kurgularinda aslinda tek bir mesaj veriyor gibidir: hayatin
gecistirildigi yerleri anlatmak. Evler, ofisler, parklar, restoranlar, diikkan ig¢leri, deniz
kenarlari, araba koltuklari, apartman onleri... Bu evlerde kimi zaman ayr1 odalarda
birbirlerine dokunmadan ¢ile dolduran ciftleri, ofislerde kafasi baska yerlerde olup

calismaya calisan kisileri, agik alanlarda dahi i¢ hapislerinde tutsak olan karakterleri
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goriiriiz. Ama yine de bu ¢ikissiz karakterlerin bir yerlerinden onlara tutunuruz, her ne
kadar kasvet ve bekleyis i¢inde olsalar da ¢ogu umudunu aslinda kaybetmemistir. Yusuf
ve Bekir, Ugur belki onlar1 sever diye bekler; Isa iyi bir is bulup Meryem ve ¢ocuklara
“babalik” edebilecegini diistiniip bekler, Harun Nilgiin’le baska bir sehirde baska bir
hayat kurma umuduyla bekler, Ahmet baska kadinlari, baska filmleri bekler, Seniha
agabeyinin tasrasindan kurtulmayi bekler, Muharrem kendini kanitlamayr ve “iyi
olmay1” bekler... Karakterler umudu elden birakmadigi, beklemeye devam ettigi i¢in
seyirci de onlarla birlikte beklemeye devam eder. Bir diizeyde biliriz ki bu karakterlerin
hikayesi insanlik durumunun 6zetidir aslinda. Tiim evler, tiim ofisler, tiim restoranlar,

tiim arabalar birer bekleme odasidir. Hikayeler hep umutla baslar, diis kirikligiyla sona

erer. Arasi uzun bir bekleyis, sonu gelmez oyalanmalardir.



97

3. MEKAN, BEDEN, SINIR

Her mekan bir smirlamadir ve bu yoOniiyle her mekan belirli temsiliyet ¢izgileri
icindedir. Bu da aslinda onun sinirli olmasindan kaynaklanir. Daha 6nce de bahsedildigi
gibi bir yerin mekan olabilmesi i¢in oraya bir anlam yiiklenmesi gerekir. Esas meselenin
tartisilacagi alan net olmalidir ki mekanin giidiimiinde o mesele anlamli bir hal alabilsin.
Yoksa mekanin sinirlar1 yok-mus gibi diisiinmek; baglamdan, meselelerden kopukga var
olmaya, bir seyleri var etmeye caligmak ne kadar saglikli olabilir? 2003 yapiml1 bir Lars
von Trier filmi olan Dogville’i diisiinelim. Dogville kasabasinda duvar, kapi, pencere
gibi hi¢bir siir yoktur. Sinirlart olmayan bu kasabanin mekanlar i¢inde her sey o kadar
seffafken bile yasanan siddet yiiklii olaylara, hirsizliklara, aldatmalara kimse ses
cikarmaz. Bu simirsizlik halinden, her seyin ortada olma halinden dolay1 kasaba halki
siddeti igsellestirmis, normallestirmistir. Dolayistyla bu film bazinda, “mekan” diye bir
tanimlama yaparken kullanilan “siirlar” islevini yitirmistir. Dogville mekansiz bir

mekan olup ¢ikmaistir.

Demirkubuz filmlerinin mekanlar1 da aslinda Dogville kasabasini anistirir. Sinirlarin
seffaflastigl, herkesin her seye asina oldugu bu mekanlarda iiretilen belli basli ve her
filmde tekrar eden olgular vardir. Biitiin karakterler duygu/sevgi yoksunlugu dolayisiyla
yalnizdir. Bu yalmizlik sanki dogustan geliyor gibidir; ne bir aile fotografi, ne bir sevgili
hatirasi, ne de bir okul defteri goriiriiz. Koksiizce diinyaya salinmig, higbir mekanla
aidiyet kurmamis, kimliksiz bireylerdir hepsi. Yalmzliklar1 ve kimliksizlikleri,
karsilarina bir yerle bir kimseyle bag kurma firsat1 ¢iktiginda dahi 6ne geger ve onlari
engeller. Neredeyse her birinin sevgiyle, askla, iliskilerle, cinsellikle, daha temelde
yasamla ilgili sorunlar1 vardir. Bir bagkasi tarafindan sevilmemis bu karakterler, bir
baskasini severek, asik olarak iliski kuramazlar. Asik olsalar bile bunun sonunda
varilacak yer bir agk birlikteligi olmayacaktir. Bu da beraberinde 6fke ile gelen siddet

olgusunu getirir.

Bu ilk betimleyici bilgi 1s18inda, Demirkubuz filmlerinin sinemasal mekanlarinin su

dort olguyla sekillendigi, sinirlandigi sdylenebilir:

- Yoksulluk — Yoksunluk — Yalnzlik,
- Kimlik — Aidiyet,

- Arzu ve Cinsellik
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- Siddet

Filmsel anlati biitiinliigli i¢inde tiim olgular birbirini keser ve birbirini destekler.
Filmlerde bu olgularin iiretildigi, anlamin tastyicisi olan mekanlar da asagi yukari
aynidir. Caligmanin ilerleyen kisminda bu olgularin iiretimine ve mekanin bunlar

uzerindeki etkisine bakilacaktir.

3.1. Yoksulluk — Yoksunluk — Yalmzhik

...ve iki cocuk, akliklar: birbirine esit
dislerle, kardesce giiliiyordu birbirine.

Baudelaire, Yoksulun Oyuncagi

Istenilen nitelikte ve 6zellikte olmayandir, yetersizdir yoksul. Varliksiz, fakir, elinde
avucunda olmayandir. Sadece maddi varliklara karsi degildir bu yoksulluk, duygusal ve
diisiinsel yoksullugu da beraberinde getiren bir yoksunluk halidir biitiin olarak. Bir seyin
yoklugunu ¢ekmektir, o seyden kendisinde olmama hali, mahrumiyettir genel olarak. Bu
mahrumiyetten muzdarip kisiler kimi zaman bilerek ve isteyerek, kimi zamansa
yasadiklar1 sistemin koydugu engeller nedeniyle varsilliga asla ulagamazlar. Tekrar
belirtmek isterim; buradaki yoksulluk ve yoksunluk sadece maddi anlamda
diistiniilmemelidir. Demirkubuz sinemasinda bireyi tamamen yalnizliga iten sey daha
agir basar; onun yoksullugu, sevgi yoksunlugu, ask yoksunlugu, muhabbet yoksunlugu,
huzur yoksunlugudur... Bu yoksunluk ve yalnizlik i¢inden ¢ikilamaz bir hal almaya
basladig1 andan itibaren inangsizlik belirir. Inangsizlikla gelen cesaretten &tiirii de birey

kendinde her seyi yapabilme iktidari duyumsar. Bu duygu onun sonunu bile getirebilir.

Demirkubuz karakterlerinin neredeyse hepsi iste bu dongii i¢inde kendi sonlarini
kendileri hazirlayan karakterlerdir. Hangi siniftan olursa olsunlar hepsi yakici bir
yoksunluk ic¢inde, yalnizliklar1 ile miicadele edemeyip duygusal ¢okiintiiye ugrayan
yoksul karakterlerdir. Anlati icinde maddiyati anlaminda yoksulluk da vardir yer yer

elbette. Ama karakterlerin sikismisliklar: bundan fazlasi ile anlatilir.

Ornegin Isa, 50 dolar i¢in yedigi dayak sonrasi agzi burnu kan iginde eve gelir. Bu
paray1 6deyemeyecegini bildigi i¢in intihar etmeye yeltenir. Borca batmistir, maddi

yoksullugun amansiz bir kiskacindadir ama bu nedenden otiirii tetigi cekmez. Ne zaman
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thaneti goriir, aldatildigini anlar, iste o zaman tak diye sikar kafasina kursunu. Akillara
ilk gelen yoksulluk-zenginlik meselesi kapitalizmin koydugu standartlardir. Ama
Demirkubuz karakterlerini bu eksende konumlandirmaz. Onun karakterlerinin
hikdyelerini izledigimizde soyle diisiiniiriiz: Insanlar1 bdyle bir siniflandirma igine
yerlestirmek, insanlik adma gercekleri gormezden gelmek, onlarin “varhigini”,
“varsilligin” yok saymak demektir ¢iinkii. Ornegin Tiilay, Harun, Muharrem gibi {ist —
orta smif karakterlerin de temel meselesi olan bagka yoksunluk bigimleri vardir.
Hepsinin temelde olan problemi yoksunluktan otiirii girdikleri yasam inanci arayisidir
aslinda. Maddi durumlar1 ne olursa olsun karakterlerin birlestikleri yer, c¢ektikleri

cilelerin benzerlikleridir.

Tiilay gitmek isteyip gidemeyen, eylemsizligi biiyiik bir can sikintisina evrilmis, maddi
olanaklar1 gayet iyi olan bir kadindir. Onun can sikintisi, kendi bunalimini gidermek
icin bir “heyecan” olarak gordiigli kapicinin oglu Halet’in delirmesine sebep olur. Bu
can sikintisi sehrin boguculugundan ileri gelmektedir. Kocasiyla dahi iligski kuramayan
Tiilay biiyiik bir bosluga diismiistiir. Parasi olsa da yoksunluk i¢inde bir kadindir Tiilay.
Tiilay i¢in biitiin mekanlar aslinda birbirine benzer, yer degistirerek kagamayacaginin,
bu can sikintisindan kurtulamayacaginin farkindadir. Onun i¢in her sey her giin birbirini
tekrar eden bir durum almistir. Tam da Baudelaire’in tarif ettigi gibi tekdiizelik higligin
yarist (Baudelaire, 2001) halini almistir. Uyku bedensel gevsemenin doruguysa eger,
can sikintist zihinsel gevsemenin dorugudur. Ama yuvalandigi yerler -can sikintisiyla
ilgili faaliyetler- sehirde zaten yok oldu, kirda da tikenmek iizere (Benjamin, 2002).
Ancak Tiilay ne bendensel ne de zihinsel bir gevseme asla yasayamaz. Benjamin’in
burada bahsettigi can sikintis1 bireysel anlamda degil, toplumsal anlamda bir sehir
sikintisidir; modernitenin, degisimin ve sehrin bir {iriiniidiir. Modern diinyanin sehir
sikintisi, doganin yagmur sikintisina benzer; yagmur yagmadan doga, isyan etmeden
sehir, tizerine ¢oken sikintidan kurtulamayacaktir (Cigekoglu, 2015, s. 67-68). Tiilay da
film boyunca bu gelgitler ile sikintisini1 sezdirir. En sonunda agzindaki baklay: ¢ikarir:

“Cok sikiliyorum!” Bu ayni1 zamanda seyircinin de i¢inden gecen seydir.

Baudelaire’in ilk olarak 1869’da yayinlanan yapiti Paris Sikintisi (Spleen de Paris)
sehir sikintisinin insan tizerinde yol agtigi ruh durumundan bahseder. Yazar bunu agik
ve kapali pencereler, yoksulluk, meyhaneler, kalabaliklar, yalnizlik, gece gibi temalar
lizerinden anlatir. Baudelaire i¢in Paris’te —modernizmin ve eglencenin bagkenti

sayilabilecek bir sehirde- gokyiizii ve bulutlardan baska sevilecek baska higbir sey
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yoktur. Dolayisiyla Paris Baudelaire i¢in kendi kendisinin hapishanesine doniisen bir
sehirdir artik, tipki Istanbul’un Tiilay’a hissettirdigi gibi. Sehir ve C Blok Tiilay’in
yalnizligi ve yoksunlugunun bas belirleyicileri olmus, bu mekanlar karakterleri

cevrelemis, kavrayarak kusatir hale gelmistir.

Musa ve Muharrem de Tiilay ile benzer can sikintilar1 ¢ekmektedirler aslinda ama
onlarinki daha ¢ok igsel hesaplagsmalardan ileri gelen sikintilardir. Bu iki karakter de
hayatta tek basinadir. Musa is arkadasi Sinem ile evlense de bu onun igin fark
etmeyecek bir hamledir; basitge Sinem ister, evlenirler. Yazgi ve Yeralt: arasinda 11
sene gibi siire olmasina ragmen Yazgi’nin Musa’si ile Yeraltr’nin Muharrem’i hayatta
durduklart yer baglaminda birbirlerine ¢ok benzerler. Musa bir muhasebeci, Muharrem
bir devlet memurudur. Ikisi de insanlarla iliski kurup kurmama konusunda siiphelidir.
Musa bu iliskileri en alt seviyede tutar, Muharrem ise hayata, insanlara, insanliga
duydugu ofkeyi onlarla iliski kurarak gosterir; iletisim kurdugu her durumda onlarin
ikiyiizliiliiklerini, asagilik varliklar olduklarini yiizlerine vurur. Bunu filmde hem
arkadaglar1 ile konusurken, hem de evine gelen yardimcisi Tiirkan ile tartisirken
gorebiliriz. Musa ve Muharrem, her ikisi de is basindayken isini umursamaz goriiniir,
ikisi de isten ¢iktiktan sonra ne yapacaklarini bilemez, sokaklarda aylak¢a gezerler.
Yalnizliklart ikisi i¢in de siginaktir, ikisi i¢in de “Baskalari cehennemdir”. Kitabi
konusmalartyla kendilerini diger insanlardan hem iistiin tutar hem de bir yer de bunun

anlamsiz bir gayret ve meziyet oldugunu bilirler.

Musa yasanmakta olan anin getirdigi fiziki duyumlara ve evrende var olan her seye
kars1 mutlak bir ilgisizlik i¢indedir, Muharrem ise tiim bunlara mutlak bir 6fke duyar.
Muharrem bu o6fkesinin iistesinden gelmek i¢in insanligin en kotii ve en karanlik
hallerini kullanirken, Musa bunlarla da ilgilenmez. Musa ve Muharrem’in hayata karsi

takindiklar1 tavr1 yonetmen soyle ozetler:

Bir giin kendime, ‘Cektigimiz acinin kaynagi ne?’ diye soru sordum. Cok
uzun yillar hep bu sorunun pesinde oldum. Romani (Yabanct) okudugumda
bu sorunun cevabi1 bir parga belirir gibi oldu. Yani ¢ektigimiz aci
beklentilerimizden geliyordu. Kendimize bictigimiz imajlardan ve
kimliklerden. Ciinkii beklemeyen insan ac1 da ¢cekmez (Demirkubuz, 2001).

Musa ve Muharrem bu bekleyisi sanki uzun zaman evvel birakmis gibidirler. Bu yiizden
Muharrem kendisine iyiligi, gilizel giinleri gosterebilecek bir fahise ile birlikte olmayi

reddeder, Musa ise onunla evlenmek isteyen Sinem’e aldirmaz. Bu iki kadin Musa ve
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Muharrem’in hayatin1 degistirebilecek nitelikte kadinlardir aslinda. Ancak Musa ve
Muharrem’i diger insanlardan ayiran bir 6zellik vardir: Ikisi de insanligin iistlendigi,
herkesin kendini sahip olmak zorunda hissettigi statii ve kimliklerden olusmus bir
varolusu reddederler. Bu reddedis beraberinde aslinda ikiyiizliiliigii agik¢a reddeden, saf
ve diiriist karakterler ortaya c¢ikarir. Modernist roman karakterlerini agiklarken
bahsedildigi gibi, 6zne kendi 6znelligini tehlikeye atarak yeni bir aydinlanma yasar ve
kendi yikintisini 1s18a ¢evirir. Bu nedenledir ki belirsizlik ve nedensizlik ikisinin de
rotasidir. Karanlikla aydinlanmayi tercih eden karakterlerdir ikisi de. ikisi de iyiligin ve
kotiiliiglin  6tesinde ne oldugunu sorgulayan, insan eylemlerinin belirsizliklerine
odaklanmis, modernizmin yarattigi arketipe karst ¢ikan yabancilardir. Hakeza
Demirkubuz bu iki filmde de (Yazg: ve Yeralt:) rasyonalizm ve modernizme saldirir. ki
filmin de iizerine kuruldugu diizlem aynidir: Koca bir sagma. Savci, Musa’nin annesi
oldiigiinde neden iizilmedigini sorgular ya da patronu ile karisi arasindaki iliskiyi
dgrenince neden kiskanmadigini sorar. Sonunda Musa da bu sagmalig: fark eder ve “Ug
kisiyi 6ldiirmekten mi yargilaniyorum yoksa annemin O6liimiine liziilmedigim i¢in mi
yargilantyorum, anlamadim.”, der. Her seyin bu kadar basit neden-sonuglara
indirgenmesine kars1 ¢ikistir bu sagmaliklar ve bir anlamda da komiktir aslinda. Bazen
zoraki kurulur bu neden-sonug iliskileri. Benzer sekilde Muharrem’in arkadaslar1 da
onlara Tansel diye bir kadin yiiziinden glicenmis olabilecegini diisiiniirler. Cevat ve
arkadaslarinin somut bir neden arayislar siirer. Yemek sofrasinda bu olay agiklanmaz
ama Muharrem Cevat’a “Tansel kim, bir orospu yiiziinden mi giicenecekmisim” diyerek
olaymm Onemsizligini vurgular. Dolayisiyla Musa ve Muharrem modernizm ve
rasyonalizmin dayattigi numaralardan bunalmis yalnizliklarina sarilip bireyselliklerini
yiicelten karakterlerdir. Kendilerini olduklar1 gibi kabul eder hatta bu durumdan zevk
alirlar ve degismeyeceklerinin de farkindadirlar. Diisiintildiiglinde Musa ve Muharrem

karakterlerinin iginde yatan mizahi dgeleri gormek de miimkiindiir.

Bekleme Odasi’nin yonetmeni Ahmet Musa ve Muharrem ile benzer bir yalnizlik
duygusu paylasan bir diger film karakteridir. O da belirsizlik ve nedensizlik ekseni
tizerinde konumlanmig, modernizm ve rasyonaliteyi reddeden bir karakterdir. Ama hi¢
degilse ¢ok umursamasa da hayatina dahil olan ii¢ kadma sahit oluruz. Ahmet’e de
biliyiik Olclide sirayet eden duygu yoksunlugu kadinlara yalan sdyleme, onlari
umursamama gibi davraniglarda tezahiir eder. O sadece evinde yalniz basina televizyon

izlerken mutlu gibidir. Entelektiiel bir yonetmen olmasina ragmen —filmin basinda ve
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sonunda senaryo yazmaya caligmasi disinda- kitap okurken ya da baska bir seyle
ugrasirken gormeyiz Ahmet’i. Evi onun yalnizlik mekanidir dyle ki bu yalnizlik evinin
duvarlarina kadar yansimistir. Sadece salon ve yatak odasini gordiigiimiiz evinde, yatak
odasinda asilan Marilyn Monroe posterinden baska herhangi bir dekorasyon yoktur. Bu

da onun kadinlara kars1 duydugu cinsel arzusunu yansitmaktadir.

Evet, Ahmet evinde yalnizdir ve bu yalnizliktan memnundur. Aslinda bu gayet normal
bir durumdur; Baudelaire’nin belirttigi gibi:
...yanilmiyorsam Pascal: ‘neredeyse tiim mutsuzluklarimiz odamizda
kalmay1 bilememis olmamizdan geliyor basimiza,” der, boylece, ice kapanis

hiicresinde, mutlulugu, devinimde, kardescil diye adlandirabilecegim bir
fuhusta arayanlar getirir usumuza bu durum (Baudelaire, 2001, s. 52).

Tipkt Muharrem’in geceleri koprii altlarinda, alt gecitlerde dolasarak yarattigi “fuhus

alemi” gibi...

Yalniz kalamayan bireyler kendi kendilerine katlanamaz, kosarak kalabaliklara atmak
ister kendini. Oysa “yalnizligin1 kalabalikla doldurmasini bilmeyen bir kisi telagh bir
kalabalik i¢inde yalniz olmasini da bilemez” (Baudelaire, 2001). Ahmet’in bu anlamda
yalnizlikla bir problemi yoktur. Onun en biiyiik problemi yoksunlugudur. Kendisi belki
bunu da dert ediyor gibi gdziikkmez ama ¢evresindeki insanlarin kirilmasina, iiziilmesine
sebep olur; bu da onu daha ¢ok yalnizlastirir. Eninde sonunda kadinlar tarafindan terk
edilmektedir ¢linkii. Fakat asil mesele, kendisinden bagka herkesin Ahmet’1 oldugu gibi
kabul etmemesidir. Ahmet kendini kibirli olarak acik ac¢ik tanimlayabiliyorken,
cevresindekiler ona bu sifati yakistiramayip bilge ve idealleri olan biri olarak
tanimlamaktadirlar onu. Ahmet’in kendini kibirli olarak tanimlayabilmesi Demirkubuz
tarafindan yine modernizm ve rasyonaliteye bir karsi cikistir. Higbir sey olmasi

gerektigi gibi olmak zorunda degildir.

Masumiyet ve Kader’de ise maddi yoksullugun kiskacina takilmis karakterler goriiriiz.
Para kazanmak i¢in isportacilik yapanlar, pavyonda sarki soOyleyenler, otogarda
cigirtkanlik yapanlar, bar fedailigi ve pezevenklik yapanlar... Kisacasi hayatin bir
kenarina itilmislerdir bu kisiler. Ote yandan hikayelerinin derinine inildiginde paranin

tek basina ¢ok da olmadigini goriiriiz. Onlarin asil savagini verdigi sey gurur ve inangtir.

Yusuf hapishaneden disariya kimi kimsesi olmadigi i¢in, yalniz oldugu igin ve herhangi

bir is ya da zanaat bilmedigi i¢in; yoksul ve yoksun oldugu igin ¢ikmak istemez. Bunun
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ugruna 6zgiirliiglinden dahi vazge¢cmistir. Kendini émiir boyu hapishanede kalabilecek
kadar caresiz hisseder. Hatta hapishanede kalmasina izin verilmezse bagka bir sug
isleyip yine hapse girecegini soyler. Bunun miimkiin olamayacagini sdyleyen cezaevi
midiird, Yusuf’u ¢ikip denemesi i¢in uyarir ve Yusuf disaridaki yoksunluk dolu hayata

salinir.

Izmir’deki ablasii bulmak i¢in dncelikle otogarda ¢igirtkanlik yapan enistesinin yanina
gider. Enistesi Yusuf’u evlerine gotiiriir, gercekten yoksullugun gozle goriildiigii, tabiri
yerindeyse dokiilen bir yerde yasamaktadir enistesi, ablast ve yedi yaslarindaki bir oglan
cocuk. Golciik Depremi’nde her seylerini yitirmis olan aile Izmir’e yerlesmistir. Enistesi
cekilen yoksullugu su soézlerle anlatir: “Deprem her seyi alip gotiirdii. Yoksullugu,
sefaleti bir gorecektin, aclik, agiklik... Paras1 olan ¢ekip gitti, bizim gibiler kald1 ortada.
Senelerce harabelerin iginde siiriindiik...” Bu durum tam da Lefebvre’in modernite
mekanim tanimlarken “hiyerarsiklik” olarak bahsettigi seye tekabiil eder aslinda. Bu
hiyerarsik yapi1 iginde yoksulun daima yoksul kalmasi, zenginin ise baska bir mekanda
zenginligini siirdirebilmesidir esas olan. Siniflar arasi ge¢isin miimkiin olmamasi

durumudur tam olarak bu.

Yoksullarin bir sekilde kazanip biriktirdigi varliklar dogal afet gibi bir yikimla
ellerinden gittigi anda, bu insanlar yine en basa, en yoksul hallerine geri doneceklerdir.
Ya da yasadiklar1 yoksulluktan kurtulmak igin bagka yollar diisiineceklerdir; evlilik ya
da daha zengin biriyle bir iliski kurma gibi yollar denemeleri gerekecektir. Ugiincii
Sayfa’da Meryem’in ev sahibinin ogluyla ve C Blok’ta Tilay’in Selim ile evlenmesi
gibi. Bu iki karakterin evlilikleri sonras1 simif atlamalar1 gézle goriiliir bir degisimdir.
Bunu Meryem’in kiyafetlerinden ve tavrindan; Tiilay’in ise annesinin onu ziyaretinde
yaptig1 konugmadan ve annesini eve biraktiginda geldikleri mahalleden anlariz. Ya da
bu durumun tam tersi bigimde /tiraf’ta Nilgiin’iin Harun’dan ayrildiktan sonra

yoksulluga geri donerek bir gecekondu mahallesine tagindigini goriiriiz.

Yoksullugun ézellikle Uciincii Sayfa ve Masumiyet’te karakterlerin hayatina ¢ok fazla
dahil olmas1 dikkat ¢ekicidir. Her iki filmdeki kadin karakterler maddiyata bir sekilde
onem vermek durumundadir; Ugur Zagor i¢in para kazanmalidir, Meryem ise ¢ocuklari
Sibel ve Can igin. Onlara iyi bir hayat, mutluluk vaadi ile gelen erkek karakterlere
giivenmezler/giivenemezler. Meryem ve Ugur bu agidan filmlerdeki en gergekci ve

rasyonel karakterlerdir. Meryem Isa’yr “Herkes kendi yoluna baksm” diye
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uzaklastirirken, Ugur Yusuf’'u ‘“Neyine giiveniyorsun ulan sen, orda adamlari

diiziiyorlar, ii¢ kurus i¢in veren verene”, sozleriyle uzaklastirmaya ¢aligir.

Yoksulluktan muzdarip diger karakterler ise Kader’de Ugur’un ailesidir. Yatalak hasta
olan Ugur’un babast (Mustafa Uzunyilmaz) ¢alisamaz, kardesi bir kahvehanede ¢iraklik
yapar fakat oradaki miisterilerin tacizine ugradigi i¢in bir daha orada ¢alismayacagini
sOyler ailesine, Ugur zaten calismamaktadir, onun tek diisiindiigii hapishanedeki
sevgilisi Zagor’dur. Dolayisiyla eve gelir getiren kimse yoktur; mahallenin kabadayisi
Cevat disinda. Cevat her aksam eve eli kolu dolu gelmektedir ancak bunun karsiliginda
Ugur’un annesi ile birlikte olmaktadir. Cevat’in varliinda maddi anlamda bir sikintisi
olmayan aile; Cevat kahvede ¢ikan bir kavgada Zagor tarafindan bigaklanarak
oldiirtildiikten sonra tekrar biiyiik bir sefaletin igine diiserler. Tek goz odali bir
gecekonduya tasinirlar. Bir glin Bekir onlara erzak, giyim yardimi ve bir miktar para

getirince Ugur’un annesi ve Bekir arasinda su diyalog geger:

- Cevat’in hangi arkadaslar1 gonderdi bunlar?

- Ben tanimiyorum.

- Peki niye seni gonderdiler?

- Beni gondermediler. Ben gec¢iyordum, birakayim dedim.

- Tadina bir de sen mi bak dediler?

- Anlamadim? (Bekir sok olmustur)

- O pustlarin karsiligimi almadan kuru ekmek bile vermeyeceklerini iyi
bilirim. Kirtasiyeci Kemal, Cevat’in en yakin arkadasi. Gegenlerde bir
ithtiyac1 olursa ¢ekinmesin diye haber gondermis. Ben de bunun (kocasini
gosterir) hastane isleriyle ilgili ufak bir sey rica ettim. Goriismemiz lazim
diye beni bir yere cagirdi, sonra da zorla sikti. Isi bitince soziinii bile
tutmadi. Ben de sikildigimle kaldim. Anliyor musun? Boyle iste.

Bahsedilen hiyerarsinin dogal yollarla yikilmasi gibi bir durum s6z konusu degildir.
Yoksullarin yoksulluklarimi gidermek icin insanliklarindan bir takim 6diinler vermesi
gerekecektir. Demirkubuz’un bu konuda dikkat ¢ektigi asil nokta iste budur. Para bir
sekilde elde edilir ancak gurur ve inang, insanlik ve insan eylemleri ydnetmenin

ilgilendigi asil mesele haline gelir.

Masumiyet, Kader ve Uciincii Sayfa’daki karakterlerin derin bir yoksulluk ve bin bir
yoksunlukla ortiilii hayatlar1 sadece catlamis duvarlar, eski esyalar, can g¢ekisen
nesnelerle ¢izilmemistir. Yoksulluk, ti¢ filmin de ilk karesinden itibaren yakict bir
sahicilikte, basrolde oynar. Fakat Demirkubuz yoksullugu anlatmaz; sinemasini zaten
mekansal olarak da goriiniir olan yoksullugun iizerine ekledikleriyle insa eder.

Filmlerindeki erkek karakterler Bekir ve Isa parasizlik yiiziinden degil gururlar
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yiiziinden kendilerini vururlar. Ciinkii onlar yoksuldur ama gurur yoksunu degildir.
Gergeklerin yakiciligima daha fazla dayanamayan karakterlerin ikisi de kafalarina

siktiklar1 tek kursunla kendilerini 6ldiirtir.

3.2. Kimlik — Aidiyet

Yoksulluk ve yoksunlugun getirdigi yalmzlik ile karakterlerin hepsi neredeyse
kimliksiz, hicbir yere aidiyeti olmayan karakterlere doniisiir. Analize konu olan dokuz
filmin sadece ticiinde, C Blok, Yazg: ve Kader’de bir “anne” figiirii goriiriiz. Ki bu
figlirler de karakteri sahiplenici koruyucu boyutta degildir. Bu sayisal veriden bile
karakterlerin bir aile baglantilar1 olmadigi, koksiizce yasayan bireyler oldugu kolayca
anlagilabilir. Sadece aile baglantis1 da degil; karakterlerin nereli olduklari, ka¢ yasinda
olduklari, simdiki hallerine nasil geldikleri hakkinda ¢ok az bilgi verilir. Eski bir
arkadas, bir fotograf, bir hatira, karakterlere dair herhangi bir ipucu ¢ok fazla bulunmaz
filmlerde. Cigekoglu bu koksiizliigii, karakterlerin sanki anlik bir sekilde peyda

olmasini, “higbir-yerli” kavramu ile anlatir:

Fransiz  antropolog Marc Augé’nin 1990’larda, kimlik/6zdeslik
kazanmasiyla, iliskisel ve tarihsel olusuyla belirginlesen ‘“antropolojik
yer”in tersine tarih, aidiyet ve kimlik baglaminda anlam ifade etmeyen otel
odalar1, stipermarketler, otoyollar gibi slipermodernitenin mekanlar1 olarak
andig1 ve elestirel bakisiyla tin kazandig1 “hi¢bir-yer” (non-lieu / non-place)
kavraminin kokeni aslinda 1960’1 yillarin sehir plancist Melvin Webber’in
kavramlastirdigi “yer-olmayan kentsel alanlar” (urban non-place realm)

geleneksel yer tanimimnin disina c¢ikan yeni tiir kent mekénlart icin
kullanilmistir (Cigekoglu, 2015, s. 44).

Augé’'nin kimlik/6zdeslik kavramlarindan yola c¢ikarak olusturdugu “higbir-yer”
kavrami her ne kadar daha sonra Webber tarafindan sehir ile baglantilandirilsa da
Demirkubuz karakterleri i¢in ¢ok yerinde bir tanimlamadir. Cilinkii tipki Demirkubuz’un
sinemasal mekanlarinda ve karakterlerinde gordiigimiiz gibi, modernitenin sehir
hayatina soktugu 6geler tarafindan yalnizlasan birey, gittikce kimliksiz bir hal almaya,

biricikligini yitirmeye ve standartlagsmaya baglamaktadir.

Webber ve Augé’nin kullandiklar1 anlamda “hicbir-yer”, ister geleneksel mekana
bagimliligin azalmas1 anlaminda olumlu bir vurguyla, ister aidiyetsizlik duygusunun
artmasi anlaminda olumsuz bir vurguyla kullanilsin, iletisimin artmasiyla 6ne ¢ikan
sanal bir aleme isaret etmektedir. Fakat Cigekoglu Sehrin Itirazi: Gezi Direnisi Oncesi

Istanbul Filmlerinde Isyan Esigi (2015) isimli galismasinda bu kavrami sehir peyzajimin
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tarithle bagini, kimligini ve yiiziinii yitirip kimliksizlesmesi anlaminda kullanir. Bu
kullanim Deleuze’nin Ikinci Diinya Savasi sonrasinda yikilmis ve yeniden insa
halindeki sehirlerin terk edilmis ama yine de icinde yasanan mekanlar i¢in kullandigi

A

“Oylesine-herhangi-bir-mekan” (any-space-whatever) kavramiyla benzer bir kullanimdir

(Deleuze, 1985 aktaran:Cigekoglu, 2015, s.44-45). “Higbir-yer” kavrami da Deleuze’un

A

“Oylesine-herhangi-bir-mekan™ gibi genel gecer nedensellik yasalarina boyun egmeyen;
akildisi, baglantisiz mekanlara isaret eder. “Oylesine-herhangi-bir-mekan” kavrami
yerine Cicekoglu’nun “higbir-yer” kavramimi kullanma sebebi hem ikinci kavramin
daha jenerik olmasi hem de Tiirk¢edeki ifade bigiminin daha uygun olmasidir. Ayrica
bu kavram daha sonra baglanti kurulacak “hicbir-kimse” kavramiyla daha yakin

iliskilidir.

Karakterlerin nereli olduklarina dair ipucunun olmayisi, film anlatilarinin hangi sehirde
gectiginin bilinmeyisi, sehirlere ait 6zelliklerin tamamen silinisi karakterlerin “higbir-
yerli”ligini yani aidiyetsizliklerini ve Kimliksizliklerini giiclendirir. Bekir ¢ocuguna ilag
almak icin gece nobetci eczane arar, ilaglari aldiktan sonra dnce bir meyhaneye, sonra
bir keshaneye diiser yolu. Sabah goéziinii a¢tiginda elinde ¢ocugunun ilag torbasiyla
kendisini Kars’ta bir gecekonduda bulur. Geleneksel diisiinceye gore Bekir’in ilaglari
aldiktan sonra evine, karis1 ve ¢ocugunun yanina donmesi gerekir. Fakat onun ait
oldugu yer, kaderinin onu doniip dolastirip getirdigi yer sevdigi kadmn olan Ugur’un
yani olmaktadir. Kader’de Bekir’in bir aileye sahip oldugu goriiliir. Gayet muhafazakar
bir aile yapisina sahip olan Bekir, babasindan (Settar Tanridgen) oldukca ¢ekinmekte,
onunla annesi (Goniill Calgan) araciliiyla iletisim kurmaktadir. Otoriter bir baba
figlirlinden bunalan Bekir ¢areyi agskinin pesine diismekte bulur. Bu ugurda diikkani,

taksisini ve kendi ailesini de kaybeder.

Kader’de Ugur’un da bir ailesi oldugunu gorsek bile ailesi ile iliskisi ¢ok kopuktur.
Babas1 Sevket (Mustafa Uzunyilmaz) yatalak hastadir; fiziksel yetilerini kaybetmis, 6z
bakimini yapamaz, konusamaz veya ses ¢ikaramaz bir haldedir. Annesi Cevat’in
metresligini yapar. Bundan dolayr Ugur annesine ¢ok kizgindir. Onu gurursuzlukla ve
kendisine olan saygisini yitirmekle suglar: “Kendini de bizi de rezil etmeye hakkin yok.
Insan azicik utanir. Bizleri diisiinmiiyorsan igerdekini diisiin. Kocan o senin, kocan!
Cocuklarinin babasi!” Annesine tokat atacak, onu yerlerde siiriikleyecek kadar 6fkelidir.
Kald1 ki Cevat oldiikten sonra tasindiklar1 gecekonduda artik Ugur’u gérmeyiz. Ugur
coktan Zagor’un pesine diigmiistiir bile. Ugur Zagor’un, Bekir Ugur’un pesinden sehir
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sehir gezerler. Bu siire¢ icinde hicbir sehre yerlesmeyip otel odalarinda ya da dokiik
gecekondularda kalirlar. Daha sonra Ugur Sinop’ta kaldigi zaman i¢inde bir evlilik
yapar. Bu evlilikten bir kiz1 olur; Cilem. Ugur’un bir bebeginin olmas1 onu eve, yerlesik
mekana baglayacak bir neden olarak goriilebilir fakat Demirkubuz Cilem’i Ugur i¢in bir
tutamak veyahut engel olarak yerlestirmez filme; Ugur Cilem ile birlikte Zagor’un
pesinden gitmeye devam eder. Bekir Masumiyet’te intihar ettikten sonra ayni

koksiizliigli onun yerini alan Yusuf’ta goriiriiz.

Yusuf filmin ilk anindan beri tiim karakterlerden daha da “higbir-yerli”dir aslinda. Bekir
ve Ugur’un hi¢ degilse bir ailesi oldugunu dgreniriz ancak Yusuf’un izmir’deki ablasi
ve enistesi disinda hi¢bir kimsesi yoktur. Bu abla ve enistenin yani1 da cehennemden
beterdir zaten, Yusuf onlara veda etmeden sessizce ayakkabilarini giyer ve evi terk eder.
Daha sonra Ugur’un yonlendirmeleriyle Aydin, Ankara, istanbul’a gittigini, bu esnada
Cilem’i de yaninda gotiirdiigiinii goriirtiz. Cilem’in Ugur’u durdurmadigin1 buradan da
anlayabiliriz; ¢ocuk Yusuf’a emanet edilmistir bir kere Ugur istedigi sekilde hareket
edebilir. Filmin sonunda da zaten Yusuf ve Cilem birlikte kalirlar, Ugur o sirada Zagor
ile kagmistir ve Cilem’in Istanbul yolculugu esnasinda televizyona bakarken
gordiiglimiiz cinayet haberi ile Orhani’in ve Ugur’un birlikte oldiirtildiiglinii anlariz.

Yusuf ve Cilem’in akibetlerinin iSe ne olacagi bilinmeden film sonlanr.

Ugiincii Sayfa’nin Isa’s1 Cankirihidir ve askerlikten sonra Istanbul’a yerlesmis, “ne is
olsa yaparim” zihniyetinde yasayan, sonug olarak ufak figliranliklar yaparak gecinmeye
calisan bir karakterdir. Diger tiim figiiran arkadaslar1 da Oyledir; bir tanesi Maras’ta
dogmustur. O zamana kadar birgok iste ¢alismistir; amelelik, seyyarlik, isporta, kaset ve
poster satmustir. Bir digeri Adanali bir 6grencidir, igsizdir ama asil amaci oyuncu ya da
yonetmen olmaktir. Oyuncu se¢imi yapilirken sorulan “Gergeklesmesini istediginiz bir
hayaliniz var m1?” sorusuna hepsi asag1 yukar1 ayni muglak ve umutsuz yaniti verir:
“Ne hayalimiz olsun, hayal ettik de ne oldu?”, “Hayal kurmasina kurarim ama, ama bir
sey yok. Kuruyorsun ama bir sey olmuyor. Olmayacagin bile bile hayal kurmak da iyi
yapmiyor, kotlii yapiyor.”, “Benim hayattan biiyliik bir beklentim yok. Belki zaman
igerisinde bir yuva kurmak, memleketine yararli bir insan olmak.” Bu cevaplardan tiim
karakterlerin ne kadar beklentisiz, ne kadar bos vermis, hayatin bir kdsesine itilip kalmis
ve oradan c¢ikisin miimkiin olmadigina kendilerini inandirmis “hi¢bir-Kimse”ler

oldugunu anlayabiliriz.
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Mekansal agidan tematik biitiinliigli olusturan higbir-yer, yikarak yapma siirecinde
tarihsel referansini yitiren sehir peyzajinda, tek tip hale gelen mimariyle 6zdeslesir.
Kimlik/6zdeslik kazandirma 6zelliginden koparilan, iliskisel ve tarihsel yanini yitiren
sehrin yarattig1 yeknesaklik ve tek-boyutluluk halinin karakterlerde yol actig1 sikint1 da
asikardir (Cicekoglu, 2015, s. 46). Bunu en net Tiilay ve Muharrem’de goriiriiz. Tiilay
Istanbul’un Muharrem ise Ankara’nin en bilinmeyen yerlerinde bilingsiz ve amagsizca
dolasirlar, kendilerine bir mesgale ararlar. Ikisi de higbir-yerliligin tam gobegindedir.
Ozellikle Tiilay sehir tarafindan tamamen kusatilmis, tek tiplestirilmistir. Muharrem de
calistigi devlet dairesinde ayni monotonluk ic¢inde isine gidip gelir; yaptigr tek sey
bundan ibarettir: Gidip gelmek. Isini sevmedigi, bu mekan tarafindan sikistirildig, is

yerindeki ilgisizliginden, kendini vererek ¢alismamasindan bellidir.

Cicekoglu’nun hicbir-yer kavramindan iirettigi hicbir-kimse Ingilizceye non-person,
non-body seklinde ¢evrilebilir. Arada tire olmadan kullanildiginda (nonbody) hukuki ve
siyasi baglamda bir anlam tasiyabilir (bir devletin yurttagi olmamak vb). Nobody (hig
kimse) seklinde bir kullanim bir yokluga isaret ettigi i¢in tercih edilmemistir. Bu yiizden
hicbir-yere doniisen mekanlarda birbirleriyle degisebilir hale gelen yiizlere “higbir-
kimse” demeyi tercih etmistir Cigekoglu (Cigekoglu, 2015, s. 59). Bu baglamda, Tiilay,
Selim, Yusuf, Bekir, Ugur, isa, Meryem, Musa, Harun, Nilgiin, Ahmet, Muharrem hepsi
birer “hi¢gbir-kimse”dir. Birini digerinden ayiran bir 6zellik yoktur. Biri digerinin yerini
kolayca alabilir ya da biri 6ldiiriilse, hayattan silinse kimse bunu duymaz umursamaz.
Hepsi ayni bunaltict hayati, ayn1 ¢ikmazi yasamaktadir. Hepsinin muzdarip oldugu sey
ayni duygulardir: Higlik, bosluk, yabancilik, yalnizlik ve yokluk. Evden, otelden ya da
sehirden kacip gidecek baska bir yer yoktur. Dolayistyla bu karakterler arasinda kolektif
bir ruh hali olusturulmustur. Oyle ki érnegin Meryem kocasimi dldiiriip insaat cukuruna
atma fikrini anlatirken Isa’ya “Dirisini kimse bilmiyordu, 6liisiinii kim ne yapsin”, der.
Yani bir takim geriye itilmis, unutulmus insanlarin kimse tarafindan umursanmadigina,
Olseler bile kimsenin onlarin pesine diismeyecegine isaret etmektedir yonetmen. Tipki
Nermin Yildrim’in dedigi gibi: “Bazilarimiz giiriiltiiyle yasar, bazilarimiz sessizce Oliir
su alemde. Giiriiltiiyle yasayanlar1 tanirsiniz, sessizce gidenlereyse pek aldirmazsiniz.”

(Yildirim, 2015)

Tiim bunlara ek olarak evlerinde yalniz yasayan ii¢ erkek karakter Ahmet, Muharrem ve
Musa (annesi Oldiikten sonra, Sinem ile evlenmeden Once) ilging bir ortak goriintii

verirler. Ucii de bekar evlerinin vazgegilmez yemegi olan sahanda yumurta ve
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menemeni sik tliketen karakterlerdir. Muharrem eve gelince hemen yumurta kirar yer,
Ahmet acikinca bir menemen yapiverir, Musa aksam eve gelince yumurta pisirir.
Yemek yedikten sonra iistiine yakilan sigaralar da bu sahanlarin i¢inde sondiiriiliir.
Normalde aile evlerinde ya da aile ile yenilen yemeklerde boyle davraniglar hos
karsilanmaz ama bekar evlerinde ya da Ogrenci evlerinde, karakterlerin ailevi bir
bagliligt yoksa boyle “pratik” davramiglar yapilabilir. Bu da onlarin koksiizliigiine,

“higbir-yerli”’ligine ve “hic¢bir-kimse”ligine igaret eder.
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Resim 3.2.1. Musa, Ahmet ve Muharrem yumurta tavasinda sigara sondiiriir

3.3. Arzu ve Cinsellik

Yalnizlik ve yoksunluktan otiirii hi¢cbir yer ve higbir kimse ile aidiyet kuramayan
karakterler cinsellik konusunda da sikint1 yasamaktadirlar. Filmlerin hi¢ birinde ask ve
sevgi duygusunun yol actig1 bir birliktelik ya da iliskiye girme gdérmeyiz. Ya para
karsiligi, ya tecaviiz ya da sadece cinsel giidiileri tatmin etmeye yonelik saldirgan
iligkiler yasar karakterler. Cinsellik sanki 6zellikle yasaklanmis, karakterlerin onu
yasamasi istenmemis gibi kurgulanir. Aslinda bunu sadece cinsellik olarak adlandirmak
durumu kisitlayict bir hale getirebilir; daha genel anlamda konusmak gerekirse
Demirkubuz filmlerinde sanki kadin-erkek iliskileri, duygusal baglanma durumu yasak
edilmistir. Bu daha cok erkek ve kadin 6znelerin kurulusuyla ilgilidir. Filmlerde
karsimiza ¢ikan kadin ve erkek karakterlerin temsili, hakim ideolojinin kadinlik ve

erkekligin tiretildigi siirecte izlerini barindirir.

Umut Timay Arslan’mn Bu Kdbuslar Neden Cemil (2005) adli eserinde aktardigi gibi
erkeklik siddet, bagimsizlik ve gii¢ ile 6zdeslestirilirken, kadinlik bagimlilik, itaatkarlik
ve siddet-digilik ile 6zdeslestirilir (Arslan U. T., 2005, s. 15). Boylece kadin, erkek
tahakkiimii tarafindan kusatilmis ve edilginlestirilmis olur. Yesilcam ve 1980 sonrasi
yeni donem Tiirkiye sinemasinda da kadinlik ve erkeklik temsiliyeti bu ¢erceve icinde

stiregelmistir.

Fakat Demirkubuz filmografisinde yaratilan kadin karakterler, cizilmis itaatkar ve
edilgen kadin rollerini yikarak tersine etkin, karar verici ve giiclii karakterler ortaya
koyar. Bu baglamda Demirkubuz’un kadin karakterleri femme fatale olarak
nitelenebilir. Onlar, iliski yasadig1 erkege daha sonra sikintilar ¢ikartabilecek ¢ekici ve
kars1 konulmaz kadinlardir (Yalvag, 2013, s. 47). Femme fatale imgesi film noir (kara
film) tiirlinlin bilesenlerinden bir tanesidir ve Onceki boliimlerde bu konuya detayh
olarak deginilmistir. Kisaca ozetlemek gerekirse femme fatale baglaminda kara film,
kadinin pesinde tutkular1 ve arzulart ugruna magdur olan erkegin bu imkansizlik
pesinde siiriiklenerek en sonunda bir suga dahil olma, suglu haline diisme anlatilarinin

kuruldugu filmlerdir.
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Demirkubuz sinemasinda bu baglamda degerlendirilebilecek femme fatale imgesine en
cok uyan kadin karakterler Ugur ve Meryem’dir. Ugur pesinden gittigi aski Zagor
ugruna bu yolda kendisini feda etmistir. Fakat 6te yandan fedaisi olan Bekir de Ugur’un
pesinde kendisini feda etmistir. Kader ve Masumiyet’i birlikte goz 6niinde tutarsak eger
Zagor’un suglarma ortak olan Ugur, kendi suglarina da Bekir’i dahil eder ve bu suglar
zincirinde Zagor da Bekir de hayatin1 kaybeder. Zagor cezaevinde bulastig1 belalarin
kurbanit olurken; Bekir, Zagor’un suclarini temizlemek i¢in, ona destek olmak igin
kendini feda eden Ugur’un belalarinin kurbani olur. Ancak sdyle bir durum vardir: Ugur
Bekir’i kendi suguna ortak olmasi i¢in asla zorlamaz. Hatta Bekir ne zaman Ugur
tizerinde tahakkiim kurmaya kalksa onu kiifiirlerle yanindan uzaklastirip, kovar.
Boylece Ugur seyirci igin tam olarak bir femme fatale imgesine doniismez. Ancak Bekir
icin vazgecilmez bir tutku, onun “kader”i, “inang¢”1 haline gelir. Her ne kadar kadin
karakter erkegin hayatini kendisine bagimli kiliyor gibi goriinse de; erkek kendi

arzusunun esaretine yenik diiser.

Bu anlamda Ugur’un 6zgiir, iradesine hakim ve kendi istegi disinda bir erkegin
tahakkiimiine girmeyen/sokulamayan kadin imgesi yarattig1 sdylenebilir. Ciinkii Ugur,
Kader’de Bekir ve Masumiyet’te hem Bekir hem de Yusuf’un aksine hayalci degildir,
erkek egemen toplumdaki iktidar diizeninin farkindadir, kimlerin ne i¢in nasil fenaliklar
yapabilecegini bilir, hayatla ylizlesmekten korkmaz, boyun egmez ve miicadelecidir.
Otel sahibinin dedigi gibi “Ugur Hanim akilli kadindir, ne yapacagini bilir.” Bu nedenle
korkmadan pavyonda sarki da sdyler, orada konsomatrislik de yapar, tanistig1 erkeklerle
para karsilig1 birlikte de olur. Ciinkii para kazanmak zorundadir. Fakat ayn1 zamanda bir
annedir. Yedi yaslarinda bir kiz ¢ocugu sahibi olan Ugur, bu ¢ocugu otel koselerinde
biiylitmekten dolayr bir yandan sugluluk da duymaktadir. Ne var ki kaderin girdapsal
dongiisii nedeniyle bu hayattan ¢ikamamaktadir. Hayatina giren erkeklerin bagka bir
yasam vaadine bu sebeple her seferinde karsi ¢ikar ve bildigi gibi yasamaya devam
eder. Ataerkil aile yapisina, genel ahlak anlayigina kars1 durur, erkek tahakkiimii altinda

ezilmis sessiz kadin imgesini yikar.

Feride Cigekoglu Vesikali Sehir (2006) isimli ¢alismasinda kadin ve sehir arasinda
imgesel bir baglanti kurar. Calismasinda “Sehirlerin imgesi olsa, Istanbul neye
benzerdi?” sorusunun pesine diiserek Istanbul’un sinemasal suretine kimligini veren
imgenin ne oldugunu arastirir. Aradig1 cevabi 1968 yapimli Omer Liitfi Akad filmi olan

Vesikali Yarim’de bulur. Istanbul’un sinemasal suretine kimligini veren imge tam olarak
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“vesikali olma hali”dir. Vesikali Yarim’in Sabiha’s1i o giine kadar yaratilmis kadin
imgesinden tamamen farklidir; Sabiha geceleri pavyonda calisir, icki-sigara iger, sehrin
lizerine lizerine yiiriir ama ayn1 zamanda basin1 baglayip pazara gider, sevdigi erkegin
de pesine diiser. Bu baglamda hem tuhaf hem de ramdiktir (Abisel, Arslan,
Behgetogullar1, Karadogan, Oztiirk, & Ulusay, 2005). Aslinda Sabiha gece yalniz gezen,
sigara igen, icki i¢en, bir erkegin himayesine ihtiya¢ duymadan kentle biitiinlesen biitlin
kadinlarin temsiliyetidir. O zamana kadar gercek hayatta da Yesilcam’da da karsimiza
cikan bir imge degildir. Bu baglamda hem “vesikali” hem “yar” olmas1 onu biraz daha

cekici kilar. Tipki Istanbul gibi ve tipk1 Demirkubuz’un Ugur’u gibi.

Resim 3.3.1. Vesikal: Yarim Sabiha

Ugur sevdigi erkek Zagor Orhan’in pesinden sehir sehir gitmektedir. Hikaye Izmir’de
baslar ve 6grenebildigimiz kadariyla Isparta, Sinop, Kars gibi sehirlerde siirer. Ugur
hapishanedeki sevgilisi Zagor’a bakabilmek i¢in pavyonda sarki sdyler ve “orospuluk”
yapar.'® Bu anlamda tam da Vesikali Yarim’in Sabiha’s1 gibidir. “Pezevenk™i / korumas1
Bekir’e hicbir zaman glivenmez, yaklagsmaz, yeri geldiginde basindan defeder; kiifiirle,
siddetle kendinden uzaklastirir. Bu bakimdan tamamen 6zgiir, kendi ayaklar {izerinde
duran, kentin erkek kalabaligindan siyrilip kentin {izerine yiiriiyen bir haldedir. Ote
yandan da sevdigi erkek ugruna orospuluk yapar, geceleri pavyonda sarki sdyler, otel
odalarinda kalir, bir sehirden otekine savrulup tamamen bir mekansizlik i¢inde yasar;
bir aidiyeti, dolayisiyla hayattan bir beklentisi de yoktur. Tiim bunlarin pesinden
giderken iki erkegin, korumasi Bekir ve Bekir 6ldiikten sonra da Yusuf’un hayatlarini
mahveder. Ciinkii bu iki erkek de Ugur’a asik olur ve bir siire sonra cinsel bir beklenti
icine girerler. Fakat Ugur’un tek derdi hapisteki sevgilisi Zagor’a bakmaktir. Bu

anlamda, Ugur erkegin goziinde ikiye boliiniip fetislestirilir ve cinselligin temsiliyeti,

13 Masumiyet filminde Ugur, Bekir ile olan bir tartismasinda kendisini “orospu” olarak tanimlamaktadir.
“Orospuyum ulan, orospuyum!”
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fettan, bastan cikartici, erotik, seksi, serbest ve yalniz kadin olarak tanimlanan sehirli
kadinin payma diisen fahise / orospu gibi sifatlarla adlandirilir (Cigekoglu, Vesikali
Sehir, 2006) ve bu sifatlar1 kabul etmekten de imtina etmez. Dolayistyla Ugur tam da
Cigekoglu'nun Istanbul imgesini tarif ederken kullandigi gibi “vesikali olma
hali”’ndedir; hem fahise hem de annedir; hem vesikali hem de yardir (Abisel, Arslan,
Behgetogullar1, Karadogan, Oztiirk, & Ulusay, 2005).

Resim 3.3.2. Masumiyet Ugur

Kader’de Bekir ve Ugur’un bir bagka karsilasma sahnesi kadin — erkek ozne
konumlanisgi bakimindan enteresandir. Ugur, Bekir agkini dile getirdigi her seferde onu
basindan atmaya c¢aligir. Bekir, Ugur’a cinsel manada sahip olmak i¢in dokundugu her
seferinde Ugur’un tekme ve tokatlari ile karsilasir. Bunun i¢in Bekir’in artitk Ugur’un
yaninda kalmamasi gerekir. Bekir’e Istanbul’a ailesinin yanma donmesini sdyleyen
Ugur Zagor’un pesine Sinop’a gitmistir. Bunu ¢ok uzun zaman sonra 6grenen Bekir
hemen Sinop’a dogru yola ¢ikar ve Ugur’u yine izbe bir otelde bulur. Ilk énce Ugur
Bekir ile goriismek istemez, odasindan ¢ikmaz. Bekir bagirmaya, biitiin oteli inletmeye
baslar. Bunun {izerine otelci Bekir’i uyarinca Ugur odadan ¢ikmak zorunda kalir, ¢linkii
aksi halde kavga biiyiiyecektir. Ugur’u goren Bekir aniden sakinlesir. Bekir yeni bir
asagilanma ve kars1 ¢ikisla kars1 karsiyadir: “Hig¢ gurur yok mu, hi¢ utanma yok mu lan
sende!? Erkek degil misin lan sen!?” diye bagirir Ugur. Kiifiir eder, tiikiiriir ve ¢eker
gider. Bekir’in erkeklik gururu bir kere daha asagilanmistir; Ugur’un boylesi eril bir
dilde kiifiir etmesiyle Bekir erkekliginden mahrum birakilmistir. Bu durum Ugur’u
Bekir’in goziinde daha da arzulanir ve daha da ulasilmaz kilar. Lacan’in objet petit a
olarak tanimladig1 arzu nesnesi haline gelmistir artik Ugur. Bekir Ugur’un arzu nesnesi
olmak istedik¢e Otelenir, bu arzusu giderek biiyiik bir tutkuya donisiir. Ugur her ne
kadar Bekir’i telese, itse de onun hayatindaki yerinden bir bakima memnundur aslinda.

Zagor’a aldig1 camasir ve gomlegin aynisindan Bekir’e de alir, gittigi her yere Zagor’un
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resmini gotiirlirken Bekir’in resmini de gotiiriir. Aymi sekilde Masumiyet’te Bekir
kendini 6ldiirdiikten sonra yerini alan yeni fedai Yusuf da ufak tefek kiskangliklar

yapmaya, Ugur’u sahiplenmeye kalkinca Ugur soyle soyler Yusuf’a:

Cok mu iizdiim seni. Seni lizmek istemedim, sadece uyarmak istedim. Gene de
sOylediklerin hosuma gitmedi desem yalan olur, samimiyetine de inandim.
Belli etmezdim ama Bekir’le de boyle olurdu. Kiskanmasi da delirmesi de i¢in
icin hosuma giderdi. Ne pislik bir mahlik su insan be!

%5

Resim 3.3.3. Ugur, Zagor ve Bekir ile olan resimlerini hep yaninda tasir

Demirkubuz’un gazetelerin {icilincii sayfalarinda haber olabilecek bir su¢ ve sucluluk
filmi olarak kurguladig1 Ugiincii Sayfa’daki Meryem de femme fatale bir karakter olarak
karsimiza cikar. Hiristiyanlik inancina gére insanligin biitiin giinahlarini omzuna alan
[sa peygamberden adini alan baskarakter Isa, bu filmde bir kadmin, Meryem’in
glinahlarint istlenerek en sonunda canina kiyar. Mafya babalarina ve ev sahibine olan
borcunu ddeyemeyen Isa’yr kabadayilarin elinden kurtaracak olan Meryem’dir. Isa,
peygamber Isa gibi kotiiliiklere gdgiis geren, bu ugurda ac1 ceken, insanlig1 kurtaracak
bir karakter degildir zira. Hayattan beklentisinin ne oldugu sorulunca “Benim hayattan
biiyiik bir beklentim yok. Belki zaman igerisinde bir yuva kurmak, memleketine yararl
bir insan olmak...”, cevabin1 verecek kadar sade ve basit bir diinyas1 vardir. Onun
kurtaricis1 Meryem’dir. Bir hayat kuracaksa Meryem ile “bir yuva kurup”, “vatana
millete hayirl” bir 6zne olarak var olabilir ancak, kisisel bir faaliyeti veya seriiveni s6z

konusu degildir. Dolayistyla bu filmin anlatisinda da iktidarin yine kliselerin aksine

kadinin elinde oldugunu goriiriiz.
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Caresizligin esiginde olan Isa intihar edecekken kapinin ¢almasi ile bu eylemi yarida
kalir. Mafya borcunun iizerine bir de ev sahibi kiray1 istemekte, ona asagilayici sozler
sdyleyerek onurunu kirmaktadir. Buna dayanamayan isa evinden firlayarak ev sahibinin
evinin kapisinda adami oldiirtir. Ev sahibini 6ldiirdiigli sirada olaya tanik olan birisi
daha vardir: Meryem. Ancak Meryem bu tamkligindan Isa’ya bahsetmez, bunu daha
sonra kullanacag bir koz olarak elinde tutar. Zamanla Meryem ve Isa arasinda yakin bir
iliski olusmaya baslar; bu iliski Isa’nin nazarinda ¢oktan bir aska déniismiistiir. Iliskide
koruyucu ve kollayic1 olan daima Meryem olur. Isa o yasina kadar bdyle bir sicaklik ve
koruyuculuk gormedigi i¢cin Meryem’den ¢ok etkilenir. Meryem’in ¢ocuklarin1 parka
gotiirdiikleri bir giin sicak aile tablosunu anistirir bir bigimde hayaller kurar Isa ve eger
isterse Meryem i¢in her seyi yapacagini soyler. Bu anlatida da kendini feda edecek olan
karakter boylece hazirlanmis olur. Kocasinin siddetine dayanamayan Meryem bir giin
bu siddete isyan ederek kendisini Isa’nin evine atar ve Isa’ya onun igin her seyi
yapabilecegi ciimlesini hatirlatir. Meryem kendisi i¢in Isa’dan kocasini &ldiirmesini ister
ve sogukkanli bir bicimde cinayet planini anlatir. Meryem’in bu sogukkanliligi, zekice
kurguladig1 cinayet plani ve bu eylemin faili olarak Isa’yr gdstermesi, onu kara film

tirtinde karsimiza ¢ikan bir femme fatale olarak diisiinmemize sebep olur.

Isa’nin bu plana irkilerek yaklasmasi bu kadar detayli bir plani1 ne zaman ve nasil
yaptigmi sorgulamas iizerine Meryem Isa’ya asagilayici sozler sarf eder ve sakladigi
kozunu ortaya ¢ikarir: Ev sahibini 6ldiirdiiglinden haberi oldugunu sdyler ve cinayet
giinii alip sakladig1 Isa’nin silahin1 kendi evinden alip getirir. Fallik bir unsur olan silah1
elinde tutan Meryem, borcunu &deyip mafyanin elinden kurtardig: Isa karsisinda ikinci
kez iktidar haline déniisiir. Biiyiiyen tartisma iizerine Isa, kocay1 6ldiirmeyi, Meryem’in
yaptig1 cinayet planina uymayi kabul eder. Normal sartlarda filmin genel anlatisinda Isa
cinayet isleyebilecek potansiyele sahip bir karakter degildir. Ancak bu eylem Meryem’e
kars1 duydugu derin arzu ve bastirilmig libidinal talepler tarafindan tetiklenmis, boylece
Isa bu eylemi yapmaya karar vermistir. Ciinkii Meryem ile arasinda olan iliski ancak bu
arzu baglaminda yiiriiyebilmektedir. Bu arzunun karsihiginda da Isa, Meryem tarafindan
korunup, kollanmaktadir. Ancak cinsel arzularini tatmin edecek boyutta bir birliktelik
yasamalari miimkiin goziikmemektedir. Zaten anlati boyunca Isa agkmnin safligin
korumus hi¢bir cinsel imada bulunmamistir. Meryem femme fatale’ligini kullanarak,
Isa’y1 etkilemek istedigi yerlerde yanagma ufak &piiciikler kondurmustur. Bunun

karsisinda Isa her seferinde donup kalmustir.
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Karakterlerin mahkum oldugu yasam bi¢imi ve kaderleri onlar1 cinsel manada ayni
sikistirtlmishiga ve ¢ikigsizliga siiriikler. Daha once de bahsedildigi gibi sehrin ve
yasadig1 hayatin sikintisin1 her ne yapsa gideremeyen Tiilay, tim filmografi icinde
cinsellik anlaminda da en sikismis bireydir. Daha dogrusu aslinda C Blok filmindeki

tiim karakterlerin cinsel anlamda sikintilarinin oldugu s6ylenebilir.

Tilay bir glin eve geldiginde kapici Halet ve evin giindelik¢isi Asli’nin kendi yataginda
sevistigini goriir ve higbir sey sdylemeden oradan ¢ekip gider. Bu olay onun {izerinde
derin bir etki yaratir. Seyirci Tiilay’in cinsel bir bunalim iginde oldugunu disiiniir.
Filmin ana anlatisinda bdyle bir mesaj yatsa da Tiilay’in can sikintisinin nedeni tam
olarak bu degildir aslinda. Tiilay kocasi Selim ile hicbir bedensel yakinlik iginde
olmadig1 gibi, gorsel olarak da ya birbirlerinden ¢ok uzak ya da ayr1 odalarda
goriintlilenirler. Tanik oldugu Asli ve Halet birlikteliginden sonra o da Halet’e cinsel
anlamda yaklagmaya baglar. Halet biraz zeka yoksunu, hafif saf¢a bir genctir. Boyle
olmasindan 6tiirii 6ncelikle Asl tarafindan sonrasinda Tiilay tarafindan cinsel somiiriiye
ugrar. Iki kadimin bu anlamda bir erkekten faydalanmasi, filmin yapildigi 1994 yilim
diisiiniirsek Tiirkiye sinemasti i¢in yenilik¢i ve cesur bir adimdir. Halet’in her iki kadinla
da sevistigi sahnelerde tamamen edilgen ve hareketsizce uzandigi, hamle yapmaya
kalktiginda kadin karakter tarafindan geri itildigi goriiliir. Oyle ki Asl eve davet ettigi
Halet’e “kur yaparken” bir kovalamaca oyunu baglatir ve bu oyun esnasinda: “Erkeksen
yakala hadi! Deli! Sunun gozlerine bak! Canimi acitirsan agzina sigarim!”, demesi

Asl’nin iligkide aktif taraf ve iligkiye yon veren kisi oldugu anlamina gelir.

Filmin bir baska dikkat ¢eken cinsellik iliskisi, Tiilay’in Istanbul’un iicra bir sahil
kenarinda ii¢ geng ile yakinlagmasinin {izerine ortaya c¢ikan Halet’in gencleri doverek
uzaklastirmas: ile baglar. Sikintinin tam gobeginde olan Tiilay ¢evresini saran iig
delikanliya itiraz etmeyerek onlarin cinsel anlamda kendisine yakinlagmasina,
dokunmasina izin verir. I¢sel sikintisin1 boyle bir eylemle giderebilecegini duyumsatan
bir bicimde, otomobilin 6n koltugunu yerlesen Tiilay ve genclerden biri, ¢evrelerinden
habersizce birlikte olacakken Halet elinde bir sopayla ¢ikagelir. Halet genci dldiiresiye
dover, ancak Tiilay’in uyarisi sonucu durur. Geng kagar. Daha sonraki sahnede Halet’in
istii ¢iplak bir bicimde suyun kenarina ¢okmiis oturdugunu, Tiilay’in da hemen
arkasinda yiizii oniine egik diisiindiigiinii goriiriiz. ikilinin bu sekilde kipirtisiz ve biraz
bilingsiz, biraz utanmis bir bicimde oturmalarindan, gengler uzaklastiktan sonra birlikte

olduklar1 anlasilir. Bunu takip eden sahnelerde, Tiilay bu sefer Halet’in evine iner (Halet
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ve babasi blogun bodrum katinda yasamaktadir) ve ona deyim yerindeyse tecaviiz eder.
Ciinkii Halet tamamen hareketsiz, elleri baginin {izerinde Tiilay tarafindan tutulmus ve
sanki bilingsiz bir bigimde yerde uzanmaktadir. Tiilay ise tim kiyafetleri iizerinde,

etegini styirmis bir halde iligskiyi kontrol eden karakter olarak goziikmektedir.

Filmde bunlardan baska Tiilay’in kocast Selim’in cinselliklerine sahit oluruz. Bunlardan
birisi Tiilay ile otomobilin i¢inde girdigi iliski digeri de Asli’ya tecaviiziidiir. iki iliski
de Selim’in ¢ok o6fkeli oldugu anlar sonunda meydana gelen birlikteliklerdir. Tilay ile
arabada olan iliskiden 6nce Selim ve Tilay tartigir. Selim, Tilay’in bu durgunlugunun
sebebini, baska bir erkekle birlikte olup olmadigini sorar. Ama Tiilay her seferinde
tepkisiz kalir. Selim, Tiilay’la birlikte olmak ister ancak Tiilay karsilik vermez. Bunun
lizerine Selim arabanin i¢inde Tiilay’a tecaviiz eder. Buna benzer nedenlerle, Tiilay’in
Selim’e olan tepkisizligi ve soguklugu nedeniyle, Tiilay’in evde olmadig1 bir aksam
Selim, Asli’ya tecaviiz eder. Tiilay eve geldikten sonra Asli’nin gomlegi yirtilmis

aglarken goriiriiz, arkadan da Selim’in ¢akmaginin sesi duyulur.

Goriildiigii tizere C Blok’taki tiim karakterler cinsel sorunlar yagamakta ve bu duygunun
tatmini i¢in farkli yollar aramaktadirlar. Cinselligin tatmini, siirekli hale gelen saldirgan
bedensel hamlelerle gerceklesmektedir. Cinsel iliski sevgi/agsk gibi olumlu duygularin
sonucunda yasanmaz. Aksine Ofkenin, tatminsizligin sonucunda zor kullanarak
gerceklesen eylemler ile ortaya c¢ikar. Iliskilerin gerceklestigi mekanlar dahilinde
diistintildiiglinde de karakterlerin cinsel bunalimlar1 kolaylikla okunabilir. Halet ile Asli
arasinda gerceklesen iliski bir baskasinin evinde, bir bagkasinin yatagindadir. Buraya
hi¢ aidiyetleri yoktur bu ¢iftin. Asl ev sahibinin kiyafetlerini giyerken kendisinden daha
ist siifta konumlanmig bu kadin ile 6zdeslik kurma ¢abasindadir. Tiilay’in ise iki defa
otomobil iginde iliski yasadig1 goriiliir. Sehir ve yiiksek bloklar tarafindan kusatilmis bu
kadin, cinselligi de iligkiye zorlanarak ve araba gibi dar bir mekanda yasar. Bu anlamda
da sikisik bir haldedir Tiilay. Diger bir iliskisi ise Halet’in bodrum katindaki izbe kapici
dairesinde gerceklesir. Bu mekanlar izleyiciye huzurlu ve tatminkar bir duygu
vermekten ¢ok uzaktadir. Ayrica kadinlarin zekdca yoksun bir erkegi cinsel anlamda
edilgen hale getirip kullanmalar1, her ne kadar kadinin erkek iizerindeki tahakkiimii de
olsa, genel anlamda gii¢siiz tizerinde iktidar kurulmasi olarak okunabilir. Ciinkii Asli ile
Halet arasindaki iligkiye tanik olan Tiilay, daha sonra evinin giindelik¢isi olan Asli’ya
bir tartisma esnasinda “Sen kimsin de benim i¢in endiseleniyorsun, kii¢iik fahise!”, diye

bagiracak, gii¢siiz lizerinde sozel tahakkiimii bu sekilde iiretecektir.
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Hayata kars1 miithis bir umarsizlik ve ilgisizlik iginde olan Bekleme Odasi’nda Ahmet
ve Yazgi’da Musa ise cinsellige ve kadin erkek iliskilerine karsi da pek tabi
duyarsizdirlar. Ahmet filmin daha ilk sahnelerinde esi/sevgilisi Serap’a hayatinda baska
bir kadin oldugu yalanini soyleyerek Serap’t kendisinden uzaklastirir. Daha sonra
asistan1 Elif ile bir iligskiye baslayan Ahmet ayni ilgisizligi Elif’e kars1 da devam ettirir.

b

Ahmet’e asik olan Elif iliskileri boyunca Ahmet’e siirekli “siz” diye hitap ederek
aralarindaki asilmaz mesafeye daha da agiklik katar. Sevismelerinden sonra Elif’in
gogsiine yattigt Ahmet, Elif’e ha Elif ha baska kadinmis¢asina uzak ve duygusuz
davranir. Elif de tipki Serap gibi ayni nedenlerden dolayr Ahmet’in umarsizligini
sorgulamaya baslar ve en sonunda o da Ahmet’i terk eder. Elif’in arkasindan {igiincii bir
kadinin Ahmet’in hayatina girdigini goriince anlariz ki Ahmet iligkilerinde daima bu
sekilde iligkisizlikler, uzakliklar, kopukluklar yasamaktadir. Kadinlar anlamindaki bu

baglanamamazlik hali Ahmet’in hayatinda bir kisir déngiiye binmistir.

Hi¢ kimse ile iligki kur(a)mayan Ahmet, Su¢ ve Ceza’dan uyarlama olarak c¢ekecegi
filminde Raskolnikov karakteri olarak oynatacagi, evine hirsiz olarak giren Ferit’e
(Ugur Bayraktar) ulasmak igin caba sarf eder. Ilk olarak karakola yanlis ihbarda
bulunarak Ferit’i bulur. Rolii teklif eder, Ferit kabul eder ve bir takim deneme ¢ekimleri
yaptiktan sonra Ferit ortadan kaybolur. Bu sefer Ahmet yine Ferit’i bulmak icin
oturdugu mahalleye gider, sorusturur ve evini dahi bulur. Ahmet’in anlat1 siiresince hig
kimsenin pesine bu kadar diismemis olmasi, tutkulu bir sekilde en nihayetinde bir
sugluyu aramasi diisiindiiriiciidiir. Karanlik Ustiine Oykiiler iiglemesinin son filmi olan
Bekleme Odasi bu yaniyla da sugun ve kotiiliigiin yiiceltilmesi olarak okunabilir. Ki
bunu yonetmen Ahmet’in agzindan Demirkubuz da ifade etmistir. Kerem ile Ahmet

arasinda soyle bir diyalog gecer:

Kerem :Bu konular neden bu kadar ilginizi ¢ekiyor?
Ahmet :Hangi konular
Kerem :Yikim kotilik. Diger filmlerinizde de Oyle, inangsizlik,

sucluluk tizerine. Oysa disaridan pek dyle birisine benzemiyorsunuz.

Ferit isledigi bir sugtan otiirii cezaevine girince Ahmet de bekledigi odasinda, evinde
filmi ¢cekmekten vazgecmistir. Bu baglamda herhangi bir kimseyle 6zdeslesmek yerine
Ahmet bir suglu ile 6zdeslesmeyi tercih etmistir.

Musa’nin kadinlara yaklagimi ise Ahmet’e gore daha edilgendir, hi¢c degilse kendisi

acisindan. Ahmet kendi arzularini tatmin etmek icin kadinlara yaklasir, onlarla birlikte
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olur. Fakat Musa bunu dahi yapmaz. Onun ilgisini ¢eken tek sey Sinem’in diz kapagi
olur. Musa, annesi 6ldiikten sonra is arkadasi Sinem’in evlilik teklifini “benim igin fark
etmez, sen istersen evleniriz”’, diyerek kabul eder. Ger¢i Sinem’in de Musa’ya asik
oldugu igin evlilik teklif ettigi sdylenemez. Sinem’in teklifinin arkasinda da patronu
Naim’in tacizleri yatmaktadir. Evli ve iki ¢ocugu olan Naim, karisindan bosanarak
Sinem ile evlenecegini sdyler. Bu soziiyle Sinem ile olan birlikteligini mesrulagtirmaya
calisir. Kimi zaman Sinem’i ¢ileden ¢ikartan bu iligski sonucu Sinem annesinin 6liimiine
kars1 bile tamamen duyarsiz kalmayi tercih eden bu adam ile evlenmeye karar verir.
Fakat Musa ve Sinem evlendikten sonra da Sinem ve Naim arasindaki iliski kaldigi
yerden slirmeye devam eder, hatta Musa’nin evine, Musa’nin yatak odasina tasinir. Eve
erken dondiigii bir giin Musa, Sinem ve Naim’i evde yakalar, bunu onlar fark etmez ama
Musa da sdyleme geregi duymaz. Daha sonra Naim’in karis1 ve c¢ocuklarin
6ldiirmekten hiikiim giyen Musa dort yil sonra cezaevinden ¢ikip eve geri geldiginde
hicbir seyin degismemis oldugunu goriir, Sinem’in {i¢ yaslarindaki oglu disinda.
Cocugun kim oldugunu, nereden ¢iktigin1 dahi sormadan ayni ifadesizlikle evine giren
Musa siitlii kahvesini igerken televizyon izler. O sirada dikkatini dagitan tek sey
Sinem’in ete@inin altindan siyrilmis diz kapagidir. Musa da Ahmet gibi kadinlara

hayvansal bir giidii disinda hig¢bir duygusal yakinlagsma hissetmez.

Muharrem’in i¢ hesaplagsmalarindan 6tiirli insan i¢ine karismama hali ayn1 zamanda
bastirilmis cinselligi ve haz arayisi, tatminsizlik sonucu tam anlamiyla saldirganlagmaya
dontigiir. Film boyunca bazi sahnelerde uludugunu, hayvan hiriltilar ¢ikardigimi ve
kendini kokladigim1 goriirtiz. Bu davraniglar onun hayvansal giidiiler tarafindan
yonlendirildigini diistinmemize sebep olur. Cevat’in onuruna verilecek yemege kendini
zorla davet ettirdikten sonra aksam eve gelir, Cevat ve yazdig1 roman1 Ankara Stkintist
hakkinda bir roportaj okumaya baslar. Bunun iizerine ¢ok sinirlenir ve elindeki gazeteyi
firlatir. Cevati’in basarisi onu ¢ok kizdirmistir. Hem kendi basarisizligi (Muharrem’in
de eskiden bir seyler yazdigini, memur olduktan sonra bu isleri biraktigin1 6greniriz)
hem arkadaslar1 tarafindan onay gérmeyip dislanmasi, hem de libidinal istekleri onu
iyice kendine yoOneltmistir. Bu sahnenin devaminda disini fir¢alarken banyonun
aynasinda uzunca kendi yansimasina baktigini, takip eden sahnede de viicudunun ¢esitli
yerlerini kokladigint ve kendini Optiiglinii goriiriiz. Fakat bu kendini sevme, kendini
Opme, kendi ile biitiinlesme sahnesi karst komsunun yiiksek sesle miizik calmasi ile

bozulur. Bu giiriiltii izerine balkona ¢ikip bagirmaya baslayan Muharrem’in sesi karsida



120

eglenen insanlarin sesinin yaninda kisik kalir. Muharrem kendini gostermeye, kendini
kanitlamaya kararlidir. Sesini duyuramasa da evden eline gecirdigi yumurtalar1 karsi
eve firlatir. Iki yumurta da isabet etmez. Daha sonra firlattig1 patates karsi evin camini
kirar ve boylece Muharrem partiye son verir. Camin kirilmasi iizerine hemen eve kagip
saklanir, ertesi sabah yiiziinde bir zafer glilimsemesiyle patatesine bakmaktadir. Onay
almak, takdir gormek, zaferini paylagsmak istercesine sabah Tiirkan’a (Nihal Yalgin)
gece olanlart duyup duymadigini sorar. Tiirkan’dan olumsuz yanit almasina ragmen
zafer giliiciikleri yiiziinden eksilmez Muharrem’in. Onun i¢in bir arzu nesnesine
donlisen patatesi artik hi¢ yanindan ayirmayacaktir ve kendini bir nebze de
kanitlamasina sebep olan bu sahneden sonra Muharrem’in “fuhus alemi’ne giris

yapariz.

[lk olarak egilmis yerleri silen Tiirkan’1 arkasindan gizlice dikizledigine sahit oluruz. Bu
cinsel anlamdaki dikizi seyirciye anlatircasina Muharrem’in dis sesi sunlar1 soyler: “Ani
bir i¢ bulantisiyla gelen isteri ndbetlerini atlatabilmek icin bir seyler yapmam
gerekiyordu.” Geceleri alt gecitlerde tanistigi fahiselerle otellere gidip sevismeye
baslayan Muharrem bunu “ufak ¢apli bir fuhus alemi” olarak tanimlar. Bu davranisini
onaylamaz, kendi kendiyle ¢atisir fakat bunu yapmaktan kendisini de alamaz.
“Birbirinden karanlik yerlerde dolasiyor; cirkin ve utang verici olan her seye karsi
sondiiriilemez bir istek duyuyordum”, so6zlerinden kendisine duydugu utanci ve nefreti
anlayabiliriz. Fuhus alemlerinden barlara, pavyonlara doner kamera. Muharrem her
birinde yalnizdir, kimseyle sohbet etmez. Hatta kameranin alan derinligi iginde bile
olmadigindan, ¢ogu zaman mekanlarin iginde Muharrem’i segmekte zorlaniriz. Barda
calan miizigi net duymayiz, karakterleri net gérmeyiz. Fonda tedirgin edici kapi
gicirtilart ve sabit, boguk bir klavye sesi vardir. Bu sahnelerin arkasindan Muharrem’in
evine gecis yapar televizyonda porno film izleyerek mastiirbasyon yaptigini goriiriiz.

Sabah darmadagin bir sekilde uyandigi sahnede patatesi hala elindedir.



121

Resim 3.3.4. Muharrem, evinin salonu ve patates

Muharrem ¢ogu zaman yalnizken ya da kendisinden daha asagi, daha vasifsiz gordiigii
kisilerin yaninda “hayvan”lasir. Yalnizken kendini kokladigini, apartman boslugunda
uluma denemeleri yaptigini ve daha sonra ise giderken serviste uludugunu goriiriiz.
Ciinkii is arkadaslar1 onun i¢in bir “hi¢”tir. Kendisi onlarin yaninda bilgili ve entelektiiel
kaldigindan onlarla bir iletisim kurma geregi duymaz. Onlar1 gérmezden gelir ve

servisin en arka koltugunda digerlerine aldirmamacasina ulur.

Cevatlar ile yenilen yemegin sonrasinda yenik ayrilmanin verdigi isteri ile Ankara
Gar1’nin karsisinda bir bankta kusan ve kendinden gecen Muharrem’i bir adam bulur ve
Madrid Otel’e getirir. Arkadaslar1 Barcelona Otel’de iken Muharrem Madrid Otelde’dir.
Ben ile biz catigmasinin mekansal diizleme girdigi bir durumdur bu. Daha sonra
Ogreniriz ki onu otele getiren adam bir fahisenin pezevengi ayni1 zamanda da kadinin
erkek arkadasidir. Bunu sevistikten sonra kadinin Muharrem’e sdylemesinden greniriz.
Muharrem bu kadinla diger kadinlarla kurmadigi tiirden bir iligski kurar. Sevistikten
sonra 0lim hakkinda kisa bir sohbet ederler. Kadinin verdigi cevaplar Muharrem igin
tam olarak bekledigi cevaplar olmasa da konusmaya deger goriir ve bir siire daha
sohbeti siirdiiriirler. Ardindan kadinin iizerine egilerek hirlamaya, havlamaya baslar.

Kendinden vasifsiz kisilerin yaninda “hayvan”lagmasi gii¢ gosterisidir.

Bir aksam evinde Boyle Buyurdu Zerdiist’i okuduguna tanik oldugumuz Muharrem,
Nietzsche’nin bu eserinde anlattig1 idistinsan haline déniisiir. Ustinsanin hayvan ile
catismasidir bu durum. Ciinkii entelektiiel yazar arkadasi karsisinda tam bir kitap
metnine donlisen Muharrem, niteliksiz insanlarin yaninda hayvana doniisiir. Siradan

insanlarla iliski kurmayan, sosyallesmeyen bireyin varacagi yer sonunda hayvansal
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davraniglar olacaktir. Fakat aslinda bu olumsuz bir durum degildir; zira insanin insan
olmaya en yakin oldugu zaman bir hayvanla birebir empati kurabildigi andir ve bir
yerde insanin akli oldugu kadar akildisi bir varlik olduguna da gondermedir bu
hirildama ve havlama meselesi. Oteldeki kadina karsi hirlarken, havlarken kadinin
kendisinden korktugunu, sindigini gordiik¢e dise dokunur bir rakip olmadigini anlar ve
tahakkiim kurmaya calisir. Bu gli¢ savasi da gorsel diizlemde miithis bir golge oyunu ile
gosterilir. Sadece mum 1siklari ile ¢ekilmis bu sahnede karakterlerin golgesi duvarda

bliyiir ve Muharrem fahise kadini yiyecekmis gibi iizerine ¢ullanir.

Resim 2.3.5. Golgeler ve fahise kadin

Bu hirlamalara daha fazla dayanamayan kadin Muharrem’i en sonunda iter ve yataga
diistiriir. Muharrem bir siire hareketsiz yattiktan sonra {izerini giyinir ve kadina telefon
numarasit ve adresini verdikten sonra “Basin sikisinca ara” diyerek odadan cikar.
Odadan c¢ikmasiyla etrafin bembeyaz bir 151k ile aydinlanmasi bir olur. Muharrem

beraberinde karanligini da gotiiriir.

Muharrem biiyiik bir 6fke nobeti gegirip evini yiktigi aksam, harabeye donmiis
esyalarinin arasinda hareketsizce oturmaktadir. Bir ayak sesi duyar. Tilki gibi
kulaklarin1 diker. Gelen oteldeki kadindir. Muharrem’in evini yikacak kadar
Otkelenmesinin sebebi Tiirkan’dir. Arkasindan “Asagilik orospu, nankoér!” diye
kiifreder. Kadinda yine ayn1 korkulu gozler vardir fakat sakinligini hala korumaktadir.
Mubharrem’in sakinlesecegine ihtimal vermedigi i¢in orayi terk etmeye karar verir. Tam
gidecekken Muharrem niye geldigini sorar. Kadin cevap vermez. Muharrem: “O gece
bol bol gururunu oksadim diye, ¢ok hosuna gittigi i¢in tekrar istedin de mi.” diyerek

kadinin tiim 1yi niyetini yine karanlik diinyasina ¢eker. “Zaten agzima sigmigslardi, sen
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iyice beni giiliing duruma diisiirdiin... Sen fahise degil misin!? Ben sana parani
vermedim mi!? Ben ne yaptim sana!? Canim biraz oyun istedi diye bana nasil sapik
muamelesi ¢ekersin. Kimsin sen!?” Kadin bu sozlere ragmen yine de higbir kelime
etmez. Kalkar, Muharrem’e yaklasir, yanagini oksar. Muharrem donmus gibidir. Yanina
oturur tekrar oksar yliziinii. Muharrem bu davranis karsisinda kadinin kucagina gémiiliir
ve aglamaya baglar. O an Muharrem’in film boyunca biriktirdigi kin ve oOfkenin
¢oziilme amdir. Igin igin, higkirarak aglar. “Iyi olmak istiyorum ama birakmiyorlar, iyi
olamiyorum”, der. Aglamas1 gegince kafasini kaldirir kadina bakar ve tekrar hirlamaya
baglar. Kadindan tepki goremeyince yineler. Bu ne olursa olsun Muharrem’in asla
degismeyecegine/degisemeyecegine isarettir. Muharrem her zaman giic gosterisine
devam edecek, yeraltindan hi¢bir zaman yer yiiziine ¢ikmayacaktir. Sonraki sahnede
kadinin oldukg¢a edilgen bir bigimde {lizeri ¢iplak, etegi altinda ama corabi asagi
styrilmig vaziyette oturdugunu goriiriiz. Muharrem’in tamamen edilgen duran kadinla
sevistigini anlariz. Muharrem banyoya gider. Kadin yerdeki patatesi alir ona bakar.
Patates her zaman bir arzu nesnesi, gli¢ simgesi olarak kadinin elinde durmaktadir.
Ancak evi yikilmis ve ne yaparsa yapsin iyi olamayan Muharrem igin artik
ifadesizlesmis bir nesnedir artik patates. Bu nedenle bir tarafa firlatilmistir. Muharrem
banyodan ¢ikar. Kadin banyoya girer. Kadin tizerini giyinir hi¢bir sey sdylemeden hatta
Muharrem’in yiliziine bile bakmadan gider. Muharrem hareketsizce kalir: “Artik
degisemeyecegimi, bunu kendimin de istemedigini, bagka bir adam olamayacagimi
sOylityordum kendime” der Muharrem’in dis sesi. Merdivendeki 151k soner boylece kapi
araligindan igeri sizan 151k demeti de kararmis olur. Kadininin apartmanin kapisindan

ciktigini ve kapinin kapandigini duyariz ve film sona erer.

3.4. Siddet

Tim bu olgularin ortak noktada birlestigi yer Demirkubuz karakterlerinin
cevresindekilere ya da kendilerine kars1 gosterdikleri siddettir. Filmlerde sikca tekrar
eden kapalilik ve bastirilmishik hemen hemen tiim filmlerde siddet olarak kendini
gosterir. Siddet filmlerde toplumsal bir gergek olarak kabul edilmis ve yadirganmaz bir
hale gelmistir. Normallesen bir hal alan siddet hi¢bir karakterin umursadigi, lizerine

gidilmesi gereken bir olgu olarak degerlendirilmez. Atayman’in dedigi gibi; siddet,
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gerektigini diistindiigii bir siirii i¢in disa yoneltip mesrulastirmig bir toplumun ve onun
yonetiminin insan engeline; tersinden sdylersek, insanin toplum engeline ¢arpmasinin
da sonucudur. Disa yoneltilen siddet (savas), toplumun disaridaki diismanlarin
sOylemini kullanmadan edemez. Ama insan, bir siire i¢in mesrulastiritlmis bu 6ldiirme
donemi biter bitmez, daha dogrusu 6ldiirme izninin kalktig1 sdylenir sdylenmez, hasar
goérmemis bir ucak, bir tank gibi geri donemeyecektir. Siddetten etkilenecek fakat yine
de siddeti uygulamaya kaldigi yerden devam edecektir (Atayman, 2006, s. 71).
Dolayisiyla siirekli siddet gorenlerin giicii ele gegirince siddet tiretmesi mesru bir durum

olarak yansir. Demirkubuz karakterleri i¢in de bu boyledir.

Siddetin en sik tekrara girdigi ve normallestigi film Ugiincii Sayfa’dir. Bu filmde bolca
dayak, kavga ve sozli siddet yani kiifiir ve asagilama kullanilmistir. Filmin giris
sahnesinde Isa “Baba” diye seslendigi mafya adami1 (Emrah Elgiboga) tarafindan sertge
doviiliir. Bu dayak sahnesinde mafya adaminin Isa’ya sik sik “ibne, gét veren” gibi eril
dili sertge vurgulayan kiifiirler etmesi dikkat ceker. Mafya adaminin Isa’y1 50 dolar
calindig1 ve bundan Isa’y1 sorumlu tuttugu i¢in dévdiigiinii dgreniriz. Sahnenin ¢ekildigi
mekan mafya adaminin ofisidir. Odada iki sandalye, genis¢e bir masa, bir televizyon ve
duvarda cercevelenmis asili duran Tansu Ciller resmi vardir. Isa iki sandalyenin
arasinda cenin seklinde sikismis, karnina tekmeler yemektedir. Mafya adammin Isa’y1
dovdigii siire boyunca her ne kadar alan derinligi disinda netligini yitirse de Tansu
Ciller’in portresi bu dayagi izlemektedir. Tansu Ciller’in konugmasini anistirir bir
sekilde mafya adami Isa’dan 50 dolar1 getirmesini ister: “Ya vereceksin, ya vereceksin.”
Boylece Tansu Ciller dayagin atildig1 odada devlet siddetinin metaforik imgesi haline
gelmis, bir gozetleyici konumunda odaya yerlesmistir. Mekan iginde bir devlet
figiiriiniin bu sekilde yer almasi, Lefebvre’in mekanin ideolojik kullanimini akillara
getirir. Bu sekilde bir mekan kurgulanmast mekanin kurucu oldugu kadar yikici
olduguna da isarettir. Isa’nin adama “baba ne olur yapma” diye yalvarmasi “devlet
baba” imgesini canlandirir. Ciller’in sdylemi ile benzer ifadeler kullanan mafya adama,

birey tizerinde tahakkiim kuran devleti simgelemektedir.
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Resim 3.4.1 Tansu Ciller, mafya “babas1” ve Isa

Mafyanin dayagindan parayi {i¢ giin igerisinde Odeyecegine dair s6z verip pagayi
kurtaran Isa, bodrum katindaki evine zor atar kendisini. Isa’y1 agz1 burnu kan icerisinde
evinin kapisinda gordiigimiizde dikkatimizi ilk ¢eken sey, duvarda asili olan Ciineyt
Arkin’in film afisi “Dort Yanim Cehennem” olur. Afigin mesaji dahilinde siddetin ve
cehennemin Isa’nin dort bir yanim sardigi duyumsanir. Bu cehennemden kagisin tek
yolu Oliim olacaktir ¢iinkii parayr 6demesini herhangi bir yolu yoktur. Bunun i¢in
patronunun ofisinden c¢aldig1 tabanca ile intihar etmeye karar veren Isa arkasinda bir
mektup birakarak silahi basina dayar. Tam tetigi ¢cekecekken gelen ev sahibi kirayi
istemektedir. Ev sahibinin mafya adami ile ayn1 siddet dolu eril dili kullanmas: dikkat
cekicidir. “Ibne”, “gdt veren” kiifiirleri aynen tekrar edildikten sonra ev sahibi Isa’y1
kirayr 6demesi i¢in son kez uyarir: “Ya vereceksin, ya vereceksin!” Mafya adaminin
ofisinde Tansu Ciller’in imgesiyle iiretilen siddet, evin kapisinda ev sahibi imgesi olarak
cikar karsimiza. “Dort Yanim Cehennem” afisi, Isa’nin izbe tek gdz odali evi,
tartismanin kapinin esiginde gegiyor olusu ve arkadan araliksiz gelen su sesleri, siddetin

kacinilmaz oldugunu gostermektedir.

Filmde iiretilen bir diger siddet sahnesi kocasinin Meryem’i dévmesi ve ona tecaviiz
etmesidir. Meryem’in sehir disinda ¢alisan kocas1 eve dondiigii giinden itibaren Isa her
aksam Meryem’in yakinmalarini ve aglamalarini duyar. Bu siddete miidahale etmek
istese de kari-koca meselesi oldugu i¢in Meryem tarafindan uzaklastirilir. Dayaga ve
tecaviizlere daha fazla dayanamayan Meryem yasadigi hayati bir cezaya benzetir.
Meryem’in isyani karsisinda eger isterse Meryem icin her seyi yapacagini sdyleyen Isa,
Meryem’in ondan kocasini dldiirmesini isteyecegini tahmin etmemistir. Bu 1yi niyetli
yardim teklifinin sonucu cinayete varacak, onemsenmeyen “kari-koca meselesi” bir

cinayet ile bitecektir.
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Gegmiste yapilmis bir hata ve bu hatadan dolayr duyulan pismanlik ve su¢lulugun
izlerini tastyan bir evliligin {izerine kurulan /tiraf’ta da zihinlerde yer edecek bir kavga
sahnesi vardir. Is toplantisi i¢in Istanbul’da bulunan Harun seyahatini erken bitirip
evine, Ankara’ya doner. Cilinkii karis1t Nilglin’in kendisini aldattigindan
siiphelenmektedir. Gece geg bir vakitte donmesine ragmen, Nilgiin’ii evde bulamaz. Ilk
kontrol ettigi yer ise evin yatak odasi olur. Ilerleyen saatlerde eve gelen Nilgiin gelir
gelmez telefondan birisini arayip geldigini haber verir. Yatak odasina girdiginde Harun
uyuyor gibi yapar, iletisim kurmaktan kaginir. Ertesi sabah gece aranan numarayi arayip
kim oldugunu kontrol ettiginde bir erkek sesi duyar. Artik Nilgilin’iin kendisini
aldattigindan emindir. Ancak bunu Nilgiin’iin kendisinin sdylemesi icin bir bekleyise
gecer. Bu bekleyis siirecinde siirekli gergin anlar yasanir. Bilip de bilmemezlikten
gelinen konular artik¢a Harun’un 6fkesi kontrol edilemez bir hale gelir ve en sonunda

tasar.

Nilgiin’lin eve ge¢ geldigi aksamlardan birinde Harun dayanamaz ve odasinda uyuyan
(uyuyormus gibi yapan) Nilgiin’iin yanina giderek artik dayanamadigmi soyler. ilk
basta sakindir Harun, zavalli bir haldedir. Aglar, merhamet dilenir. Fakat bunun
karsiliginda higbir tepki gormeyince sinirlenir ve Nilgilin’ii tartaklamaya baslar.
Nilgiin’lin konugsmaya baslamasiyla bu ciftin ge¢misinde yasanan trajediyi, Nilgilin’{in
tepkisizligini, Harun’un siliphelerinin sebebini bir bir 6greniriz. Nilglin’iin ge¢cmiste
Harun’un en yakin arkadas1 Taylan ile sevgili olduklarini, Taylan ve Nilgiin arasinda bir
iligki yasanirken Nilgiin’tin Taylan’1 Harun ile aldattigini anlariz. Bu iliskiyi 6grenen
Taylan intihar etmistir. Bu sebeple Harun da Taylan ile 6zdesleserek yillar boyunca hep
aldatilacag1 sliphesi ile yasamig, Nilgiin’e asla glivenememistir ve Taylan’in
inttharindan kendisini sorumlu tutarak bu giivensizlik durumu iizerinden kendi kendini
cezalandirmistir. Nilgiin konustukea ortaya ¢ikan gergeklere tahammiil edemeyen Harun
Nilgiin’e iyice saldirir, yere iter, bogazini sikar, odadan ¢ikip gitmesine izin vermez,
“orospu”, “yilan”, “fahise”, “seytan” gibi kiifiirler ederek oliimle tehdit eder. Harun’un
elinden bir gsekilde kurtulan Nilgiin pencereye kosar ve daha fazla yaklasirsa
atlayacagini soyler. Daha sonra Harun yatak odasinda, Nilgiin salonda aglamaya baslar.
Sakinlestikten sonra Nilgiin’lin yanina giden Harun berbat haldedir. Nilgiin’tin kucagina
coker higkirarak aglar, ellerini avuglarini Oper, sonra ayaklarini Oper, ayaklarina

kapanarak aglar. Az 6nce esip giirleyen, 6liim tehditleri savuran adamdan eser yoktur.
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Bu durum onu berbat hale sokmustur. Hi¢bir sorusunun cevabini alamamis ama her seyi

kabul etmistir. Nilgiin’lin gitmesine izin verir, Nilgiin evi terk eder.

Masumiyet filminde ise ti¢ kadin karakterden ikisini dilsiz oldugunu goriiyoruz: birisi
Yusuf’un ablasi, digeri Ugur’'un kizi Cilem. Bu iki karakter de erkek siddetinin
sonucunda dilsiz kalmig karakterlerdir. Abla sevdigi adam ile kagacakken kardesi Yusuf
tarafindan silahla vurularak agzindan yaralanir ve daha sonra konusma yetisini
kaybeder. Cilem ise Ugur ona hamileyken kocasindan yedigi agir dayak nedeniyle sagir
ve dilsiz dogmustur. Demirkubuz karakterlerinin edilgenligi bu iki karakterde bedensel
yeti kayb1 seklinde kendini gosterir. Bu iki kadinin yeti kayb1 onlarin edilgenliklerini ve
ici kapatilmighiklarin1 imledigi gibi erkek siddetinin kadimi kendini ifade edecegi
araclardan mahrum biraktigini da gosterir. Bedenin bir mekan olarak kurulmasi
acisindan bakildiginda bedensel bir kusatilmisligin ve ¢ikigsizligin en somutlanmis hali

bu dilsizlik durumudur.

Iki karakterin de basma gelen yeti kaybi gecici degil kalicidir. Bu kalici dilsizlik
durumundan otiirti iki karakter hakkinda ¢ok fazla sey Ogrenemeyiz; bildiklerimiz
sadece cevredeki diger karakterlerin anlatilarindan 6grendiklerimiz kadardir. Abla ve
Cilem hakkinda ¢evresindekiler konusur, ¢evresindekiler karar verir. Dolayisiyla bu iki
dilsiz karakterin kendini “dile getiremeyis”leri anlatinin kapaliligin1 kuvvetlendirir. Bu
nedenle zaten klostorofobik bir anlatis1 olan Masumiyet’te dilsizlik, anlatinin en kapali
motifi haline gelir. Silverman'a gore, egemen Hollywood sinemasi igerisinde, erkek
ozne dilsel otorite sahibidir. Buna karsin kadin 6znenin dil ve sdylemle iliskisi ikincil
onemde ve daima sorunludur. Kadin 6zne genellikle erkek kahramanin so6zlerini
yankilayan taraftir (Silverman, 1990 aktaran: Suner, 2005, s. 200). Bunun yaninda
feminist sinemada "dilsizlik" yalnizca erkek egemen toplumda kadinlarin ugradigi
baskiy1, kadinlarin susturulmuslugunu dramatize eden bir 6ge degildir. Sessizlik ayni
zamanda bir tercih, bir direnme bi¢imi, erkek egemen toplumun dilini reddetme tavri
olarak da kargimiza ¢ikar (Suner, 2005, s. 200). Yusuf’un ablasi tam da boyle bir direnis
icindedir aynt zamanda. Kadin evlilik dis1 yasadigi iligki sonrasi cezalandirilmais,
sevgilisi oldiriilmiis kendisi ise sakat kalmistir. Fakat olayin yasandig:1 andan itibaren
sessiz bir direnise ge¢mistir. Kadin her aksam kocasi tarafindan doviilmekte, sézel ve
psikolojik siddete maruz kalmaktadir. Bu siddetin sebebi, erkek egemen toplumdaki
normlara karst c¢ikarak sevdigi adamla birlikte olmasi, belki zorla evlendirildigi

kocasindan kagmasidir. Sevdigi adamla birlikte olmak istemesinin bedeli hem kardesi
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hem de kocas1 tarafindan odetilir/6detilmek istenir. Ancak kadin her aksam dayak
yemesine, kiifiirler isitmesine ragmen bu siddete sessizce direnir. Dayak saatini
biliyormusgasina arka odaya geger dizlerinin {izerinde kocasinin onu dévmesini bekler
adeta, hicbir ses ¢ikarmadan, hi¢ gozyasi dokmeden. Kadinin bu sessizligi, siddete
gosterdigi pasif direnisi kocasini ¢ilgina ¢evirir. Eniste, Yusuf’a dert yanarken “kopek
muamelesi” gordiiglinden bahseder. “Ben bunlara ne yaptim, insan bu kadar
asagilanmaz ki!”, diyerek kendini suglar, kendini sorgular. Ciinkii bdyle bir direnisi
karisindan beklememektedir. Yusuf ise ablasina ¢ektirdigi acidan dolay1 vicdan azabi
cekmektedir. Izmir’i terk etmeden once gidip ablasmin dizlerine ¢oken Yusuf af
dilercesine ablasindan helallik ister. Ablasinin sessizce ve ifadesizce durusu hem caresiz

bir kabullenisin hem de hesap sormanin ifadesidir.

Cilem ise dilsizligiyle annesi Ugur’un giinahim1 6demektedir. Karakterin adiyla
tanistigimiz ilk andan itibaren, bu ¢ocugun bir giinah tasiyicist oldugunu diisiinmeye
baslariz. Kelime anlami zahmet, sikinti olan “Cile”’m’in dogar dogmaz Ugur i¢in ne
ifade ettigi aciktir. Cilem’e hamileyken Zagor ugruna gittigi sehirlerden birinde Ugur,
bebegine iyi bakabilmek adina varlikli bir adamla evlenir. Adam evlenmeden Once
Zagor’u, Ugur’un yasam bic¢imini kabul etmistir. Fakat evlendikten sonra Ugur’u eve
kapatmaya, ozgiirliglinii kisitlamaya kalkinca ¢ikan biiyiik kavgada aldigi bir darbe
sonucu, Cilem sagir ve dilsiz dogmustur. Filmlerde "dilsiz" figliriiniin islevinden
bahsederken Chion, "dilsiz genellikle filmin ahlaki vicdan roliinii Gstlenir, dyle ki onun
yaninda herkes suc¢lu kalir," demektedir (Chion, 1999; aktaran: Suner, 2005, s. 202). Bu
durum Cilem i¢in de gegerli goziikiir. Filmde ¢ocugun nasil duygu hali iginde oldugunu
anlamak miimkiin degildir. Cocugu c¢ogunlukla edilgen bir halde televizyona hipnoz
olmuscgasina bakarken goriiriiz. Televizyondaki anlatiyr anlayip anlamadigini da
bilemeyiz, ¢iinkii hicbir tepki vermez. Oyle ki televizyondaki cinayet haberi esnasinda
annesini fotografin1 gordiiglinde dahi ifadesizdir. Boylece hipnoz olmuscasina
televizyon izleyen g¢ocuk figiirii ikinci kez tekrarlanmis olur filmde. Bundan 6nce
Yusuf’un enistesinin siddetine maruz kalan oglan ¢ocugunun aynmi sekilde televizyon
izledigine tanik olmustuk. iki ¢ocuk da siddetle dolu bir diinyada yasar, ebeveynlerinin
kavgalarina, insanlarin oOldiiriilmesine tanik olurlar. Ama tiim bu olup bitenlere
tamamiyla tepkisizdirler. Cocuk karakterler siddetin gobeginde ama filmsel anlatinin

disinda konumlandirilmiglardir.
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Son olarak biiyiik bir yalmizligin ve cinsel bunalimin ortasinda olan Muharrem’in
Ofkesini bagkalarma kars1 degil de kendisine, kendi mekanma, evine yonelttigini
goriiriiz. Muharrem Dostoyevski’nin romaninda belirttigi gibi gereginden fazla bilingli
olma hastaligina sahip biridir. Bu fazla bilinglilik, her seyin ¢ok fazla farkinda olup
gergeklerle yiizlesmek; ancak hicbir tepki gostermeyip kotiiliigii beklemek Muharrem’in
i¢ batakligina daha ¢ok saplanmasina neden olmustur. Anlati boyunca Muharrem stirekli
tepki vermeyi, bagirmayi, i¢inden gelen sozleri sdylemeyi istemis ya da hayal etmistir.
Bu tepkinin gerceklestigi tek sahne karsi komsunun evine firlatilan patates olmustur,
ancak buna kimse tanik olmamistir. Tepki verdigi diger bir sahne arkadaslarinin gittigi
Barcelona Otel’ini basip gilivenlik gorevlilerince yaka paca disar1 atildigr sahnedir. Ki
burada da once aslan kesilen Muharrem gorevliler tarafindan yakalanip sirtina
bastirilinca kuzu gibi olur. Gitmesine izin veren gorevlilere giiliimseyerek tesekkiir bile
eder. Yani anlat1 boyunca yapmak isteyip yapamadiklari, alttan almalari, hayal etmeleri

filmin en sonunda evini yikip, parcalamasiyla kendi kisiliginin yikimina dontgiir.

Bu yikima giden hikaye Muharrem’in yasadigi her seyden kaynaklanirken patlamasina
neden olan sey Tirkan ile ettigi kavga olmustur. Tiirkan ve daha Once oldiirmeye
calistigr tekerlekli sandalyede yasayan bir engelli oldugunu 6grendigimiz Aslan,
evlenmeye karar vermistir. Aslan’1 film boyunca gérmeyiz, Tiirkan’in anlattiklarindan
taniriz. Aslan’in huysuz ve yash bir adam oldugundan bahseden Tiirkan bir giin
Aslan’in uluduguna sahit olmustur. Bu durumu Muharrem’e anlattiktan sonra
Muharrem’in uluyup hirlamaya basladigini goriiriiz. Muharrem, Aslan’in kendisine “kil
herif” dedigini 6grendiginden beri Aslan’a karsi biiyiik bir nefret duyar. Hatta bunu
ogrendikten sonra Aslan’1 6ldiirmesi i¢in akili ve plani Tiirkan’a Muharrem vermistir.
“Kil herif’in intikamini almak istercesine. Onca sey yasanmasina, Tiirkan defalarca
Aslan’dan nefret ettigini ifade etmesine ragmen Aslan ile evlenme karar1 alan Tiirkan’a
sasar Muharrem, ama c¢ok da umursamaz. Ne de olsa kendisinden asagida, ¢ikarlari
ugruna her seyi yapabilecek bir mahluktur Tiirkan. Muharrem ve Tiirkan sabah giizel
giizel sohbet ederken, evlenecekleri hakkinda konusurken bir anda ikisi de sinirlenir.
Muharrem’in “Sen da amma savunuyorsun su kegiyi”, demesi tizerine Tiirkan, “Higbir
kadin evlenecegi erkek i¢in keci denilmesinden hoslanmaz!”, deyince Muharrem “Yok
yaa, 0yle mi oldu simdi!” der. Sinirlenmistir ve sasirmistir. Clinkii Tiirkan daha bir hafta
oncesine kadar Aslan i¢in “Okiiz”, “inek”, “kopek™ gibi tiircli sozler sdylemektedir.

Muharrem’in 6fkesi ¢ok biytiktiir, tiim anlati boyunca ilk kez bukadar sesini
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yiikselttigine sahit oluruz. Nefes aliglar1 bile degismistir. Tirkan’1 “Siktir git, orospu!”
diye kovar. Ancak Tiirkan da daha once gostermedigi yiiziinii gostermis; “Sen Kim
oluyorsun edepsiz, sahtekar herif!” diyerek ona dis gostermistir. Yine bir gii¢ kavgasi
s0z konusudur. Aslan’in destegini arkasinda hissettigi i¢cin boyle davranan Tiirkan’in
Muharrem karsisinda oturusu, konumlanisi bile degismistir. Tiirkan’in evi terk etmesi
tizerine Muharrem biitiin 6fkesini evine, esyalarina yoneltir. Bu 6fke patlamasiyla
Muharrem evindeki biitiin esyalar1 dagitmaya firlatmaya baslar. Masay1 devirir,

televizyonu, ¢erceveyi pargalar, kitaplik, sehpa, kap1, cam ¢ergeve ne varsa yikar.

Resim 3.4.2 Muharrem kendi evini kendi elleriyle yikar

Muharrem’in yalnizligimin, benliginin, var olusunun tek mekani olan evine karsi
yonelttigi bu saldir1, bu yikim kendisini yaralamasi, benliginin yikimidir. Tiim anlati
boyunca i¢inde biriktirdigi 6tke, icinden gelip de yapmadigl/yapamadig1 davranis ne bir
cinayetle, ne bagka birine siddet uygulamakla son bulmustur. Muharrem’in 6tkesi kendi
benligine yonelttigi siddet ile son bulmustur. isyan ettigi, baskaldirdigi sey kendisi
olmustur sonugta. Demirkubuz bu sahneyi insanin kendi ben’ine kars1 verdigi miicadele

olarak tanimlar:

Ben duygusu denilen seyin Olgiisiinii kacirdigimiz zaman ve bu
ben’imizle kurdugumuz iliskiyi derinlestirdigimiz 6l¢iide bunun tahribat
disinda baska bir yolu yok. Ben bu filmi sdyle bir diisiincenin sonucunda
cektim; insanin, insanligin en tarihsel miicadelesi kendi ben’ine karsi
olan miicadeledir. Biitlin dinlerin, ideolojilerin, geleneklerin, kiiltiirlerin
bu ben’i terbiye etmek, hayatimizda yarattig1 acilar1 ve neden olabilecegi
tahribatt Onlemek c¢abasinin bir sonucu olarak ortaya ciktigini
diistintiyorum (Civan & Deniz, 2012).
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Muharrem’in en biiyiik diismani son kertede kendisi olmustur. Bunu yikmak istemis
ancak yikim aninda bir aydinlanma, bir kurtulus firsati ¢ikmasina ragmen (otelde
tanistig1 ve Muharrem’i yeriisiitiine ¢ikartabilecek bir potansiyeli olan fahise kadin) iyi
olan her seye duydugu miithis tiksintiden dolayr sonunda kendisinin
degismeyecegini/degisemeyecegini kabul edip hayatina kaldigi yerden, yeraltindan

devam etmeye karar vermistir.

Sonu¢ olarak tiim bu kategoriler; yoksulluk-yoksunluk-yalnizlik, kimlik-aidiyet,
cinsellik-arzu ve siddet mekan, beden ve sinir baglaminda kesisir ve karakterlerin her
tiirlii davraniglarina yansiyarak onlarin davranma(ma)sina sebep olur. Mekanin diisiince
sistemine ve soyut diizleme yansimasi ayni zamanda disiince sisteminden de
etkilenmesi filmsel anlatilarda bu sekilde somutlagmistir. Demirkubuz karakterlerinin
kopuk ve ayriksi tezahiiri bu kategoriler baglaminda mekanin diizenlenmesi ve

sinematografik 6geler cergevesinde okunarak ¢oziimlenir.
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SONUC

Bu c¢alismada Demirkubuz filmografisinde bulunan dokuz filmin sinemasal mekanlari,
yonetmenin yaratti§1 duygularin mekén ile desteklenme bigimi ¢dziimlenmistir. i¢ ve
dis mekanlarin tematik olarak paralellik gosterdigi filmlerde, mekanin ¢éziimlenmesi
Henri Lefebvre’in “soyut mekan”indan yola c¢ikilarak, modernizm tartismalarina
baglanmis, modernizmin 6ngordiigii homojenlik, parcalilik ve hiyerarsiklik kavramlar
cergevesinde karakterlerin i¢inde bulundugu evler, otel odalari, ofis ve bar/restoran gibi
ic mekanlar ve kent mekanlari tartigilmigtir. Bu mekanlarda yaratilan duygu baglaminda
beliren kentsel esitsizlik ve yabancilasmanin karakterlerde yarattigi yalmzlik,
yoksunluk, sikismislik, c¢ikigsizlik, kimliksizlik gibi duygu durumlarina etki ettigi
goriilmistiir. Yonetmenin bu duygulart giigclendirmek i¢in kullandigi ¢ekim ve kamera
teknikleri, sesler, 151k, kurgu gibi teknik Ozellikler ¢aligmanin bir diger konusudur.
Dolayisiyla auteur yonetmen olarak kabul edilen Zeki Demirkubuz filmografisinin bir
biitiin olarak algilanabilmesi i¢in ilk filmden son filmine kadar karakter takibi yapilmais,
bu karakterlerin ortak 6zellikleri, farkliliklari, ayn1 duyguyu deneyimleme bigimleri ve
bu deneyimler iizerinde mekanin ve ayni zamanda mekan olarak bedenin nasil bir etki

yaptig1 degerlendirilmistir.

Birden fazla konuyu sinema baglaminda birlestiren bu ¢alismada yontem olarak filmsel
dil coziimlemesi kullanilmistir. Tim filmler i¢in ortak kategoriler saptanmis, bu
saptama yapilirken film evreninde beliren duygu durumlar1 ve islenen temalar goz
oniinde tutulmustur. Ortaya ¢ikan kategoriler lizerinden yonetmenin kullandig: teknikler
cercevesinde karakterlerin mekan i¢inde nasil ve neden konumlandirildigi
arastirilmistir. Arastirma boyunca Lefebvre’in ileri slirdiigi mekanin iiretilebilir olmasi
diisiincesi 1s18inda, mekan iginde yer alan nesnelerin de konumlanis1 ve tasidiklari

kodlar ¢oziimlenmistir.

Kuramsal arastirma sonucu elde edilen bilgiler ve filmlerin izlenmesi sonucu saptanan
kategoriler dogrultusunda film c¢oziimlemeleri yapilmistir. Bu nedenle ilk olarak
yonetmenin nasil bir ekolden geldigi, deneyimleri ve yasam big¢imi Onemli bilgiler
sunmaktadir. Sinemasal dilin yaratilmasinda ilk aracinin yonetmen olmasi nedeniyle
Demirkubuz’un yasantis1 ve deneyimleri, yaptig1 filmlerde beliren duygu durumlar1 ve
isledigi konular1 yogun olarak etkilemistir. Yonetmenin ge¢misinde yer alan cezaevi

deneyimi ve daha sonrasinda yasadigi bunalimli donemler filmlerine karanlik ve
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yalnizlik mekanlar1 olarak yansimistir. Bu siirecte edindigi tecriibeler ile insan dogasini
anlamaya yonelik filmler yapmay1 amagladigini belirten yonetmen masumiyet, itiraf,
yazgi, kader, kiskanmak gibi olgularla ugrasmaktadir; bu temalar filmlerinin ismi olarak

somutlagsmaktadir.

Tirkiye’de toplumsal, politik, ekonomik ve Kkiiltiirel alanda yasanan degisimlerin
bireyler ve toplum iizerinde nasil ifade buldugunu gérmek agisindan da Demirkubuz
filmleri iyi bir orneklem saglamistir. Ciinkii insan1 temel alan, i¢inde bulundugu
toplumun gerceklerini géren ve bu gerceklerden dogan konular g¢ercevesinde filmler
yapar. I¢inde bulundugu toplumu degistirmekten ve sorgulamaktan ziyade ne oldugunu
anlamaya c¢alisir Demirkubuz. Nasil olmasi gerektigi degil ne oldugu ile ilgilenerek
insan ve eylemleri temasma odaklanir. Bunu yaparken toplumsal gergeklikten
etkilenerek kendi gercekligini yaratir. Boylece 6zellikle 1990°1ardan sonra ortaya ¢ikan
“Yeni Tiirkiye Sinemasi”na da katki saglar. Bunun icin devlet kanalindan ya da 6zel bir

kurum/kurulustan destek almaz, bagimsiz filmler yapmaya devam eder.

Mubhalif bir durus sergileyen Demirkubuz yaptig: isi kisisel sinema olarak adlandirir ve
bunu hayatta var olus tarzi olarak degerlendirir. Muhalifligini sergileme bi¢imi olarak
filmlerinde daha ¢ok nedensizlik ve inang arayisi gibi temalarla ilgilenir. Kars1 ¢iktig1
en biiyilk kavram modernizmdir. Bu karsi c¢ikis o6zellikle karakterlerinin rasyonel
davranmamasindan ve karsilarina rasyonalizm ile ilgili ¢ikan her seyi reddetmelerinden
anlasilmaktadir. Boyle durumlarda filmsel anlatiyla baglantili olarak mekanin reddi de
s0z konusudur. Kimi karakter toplumdaki rasyonel baskilardan otiirii kagarak evine
sigmir, fakat Demirkubuz sinemasinda “ev”in tamimsal referanslari farklidir. Ornegin
Ugiincii Sayfa’da Isa’nmn evi huzur ve mutluluktan yoksun olsa da onu kucaklayici ve
kurtaricidir. Meryem i¢in bir kacis mekanina dahi doniisiir. Ya da Bekleme Odasi’nda
Ahmet’in evi tlim rasyonalitenin, tiim neden-sonug zincirinin disinda kalan bir halkadir.
Keza Musa (Yazg:) ve Muharrem (Yeraltr) igin de ev rasyonel kimligin disarida
birakildigi mekanlara doniisiir. Kimi karakterler ise rasyonalizmin mekénsal
diizenlemeleri ile mekanin kurumsallagsmasi ile alay eder. Muharrem’in (Yeralt1) devlet
memurlugu yaptigi dairenin tuvaletinde kiiglimser bir ifadeyle Ankara marsini
sOylemesi gibi. Bazi filmlerde ise karakterler mikro Olcekte evinde gordiigli siddeti,
makro 6l¢ekte kent mekanlarinda ve agik alanlarda deneyimler. Masumiyet’te Yusuf’un
Ugur ve Bekir’in aile i¢i kavgalarina tanik olduktan sonra karakolda polisler tarafindan

falakaya yatirilmasi ya da Meryem’in kocasindan yedigi dayak sonucu hem kocasimin
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hem Isa’nin 6liimiine sebep olacak bir sonuca varmasi gibi. Tiim bu siddet vakalar1
Ozetle ifade etmek gerekirse yoksunluk ve yoksulluktan dolayr meydana gelir. Ve film
karakterlerinin  kentsel deneyimleri dogrultusunda mekan, modernitenin ve
rasyonalizmin 0ngordiigii dogrultuda, kategorik, kompartmanlagmis, parcali ve ayni
zamanda hiyerarsik bir bicimde imgelesir. Ornegin yoksullarin mekanlar1 asla degisime
ugramaz, yoksullar kentsel alanlardan her zaman ayriksidir, “biitiinsel” olandan
koparilmis bir “parca” olarak var olurlar ve bu iki mekansal diizlem arasinda daima bir
hiyerarsi vardir; yoksullarin varsillarin mekanina ge¢isi miimkiin degildir. Mekan
baglaminda bu 6rneklendirme caligmanin ikinci kisminda cesitlenmistir. Ayni sekilde
cinsellik ve arzu mekanlart da huzursuz ve baglamdan kopuk olarak dretilir,
karakterlerin higbir birbirleri ile istedikleri i¢in ya da agklarimi yasamak igin
iligkilenmez. Bu mekanlarda da koparilmislik ve pargalilik daima duyumsanir. Siddetin
tiretildigi mekanlar ise toplumun tarafindan izole edilmis 1ssiz mekénlar olmasina
ragmen buralarda yasanan siddet toplumun geneline siddet mekani olarak yansimasini

daima strdirir.

Ikinci olarak Demirkubuz’un ortaya koydugu “karanligin sinemasi”nin karakterlerin
duygu diinyalar1 ve filmsel anlatilarin mekénsal izlekleri dogrultusundaki benzerlikleri
saptanmistir. Bunlar Yalnizlik-Yoksulluk-Yoksunluk, Kimlik-Aidiyet, Arzu-Cinsellik
ve Siddet kategorileri dogrultusunda analiz edilmistir. Ciinkii farkli sinifsal kosullarda
yasayan karakterler olmalarma ragmen her birinin i¢inde bulundugu bunalimin
sebeplerinin, sonug olarak bu kategoriler dahilinde degerlendirilebilecegi goriilmektedir.
Karakterlerin duygusal doniisiimleri ve mekan baglaminda bu kategoriler olusturulup

analiz edilmistir.

Demirkubuz filmlerinde modernizm ile birlikte artik kentler uygarhigin degil, siddetin,
ahlaksizligin, cinayetin, yalnizlagtirilmis, yalitilmis ve yabacilagsmis bireylerin; iradenin
degil, sinikligin, edilgenligin mekanina donlismiistiir. Dolayisiyla kentler artik biiyiik
bir oranda kotiligiin, kotlcilligin, karamsarligin ve karanligin izlerini tasiyan
mekanlar olmustur. Kent mekanlarma ve topluma Sartre’in “Baskalar1 cehennemdir”,
Oonermesi ile yaklasildiginda, artik insanligin ve insanlik tarihinin sanatsal ve felsefi
acidan yeniden tartisilmasi gerekir. Demirkubuz sinemasinin da bu tartismaya eklendigi
yorumunu yapmak miimkiindiir. Bu ¢aligma bir anlamda Demirkubuz’un tartismasinin
icerigini ve O6gelerini agimlamayr hedeflemistir; modern yasamin gecirdigi evrim ve

bireyin bu yasama neresinden tutunmaya calistigini sorgulamistir. Bu yasama
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tutunurken hikayelerin ve karakterlerin nerelerde var olmaya ¢alistigi, neyi nasil
algiladig1, neye nasil tepki verdigi, anlatinin zemini olarak mekansalligin izi siiriilerek
aragtirtlmis, filmler kuramsal tartismanin sundugu bilgi dagarcigr ile birlikte
okunmustur. Neo-liberalizm ve kiiresellesmenin 80'li yillarla birlikte siyasallastigi ve
baskin ideolojik sdylemler haline geldigi donemde mekan, kent ve kentsel mekanlar
yeniden sekillenmistir. Yeniden sekillenen mekansal diizlemde sesi daha cok isitilen
"biz"in, otoritenin, baskici iktidarin yaninda "ben"in, neye evrildigini gérmek agisindan

Demirkubuz karakterleri iyi bir malzeme saglamustir.

Kurmaca bir gerceklik yaratan Demirkubuz filmlerinde tiim karakterler ve mekanlar
gercege ¢ok benzer. Bu bilingli yapilmis bir tercihtir. Yonetmen mekanlarim1 kurarken
yaratmak istedigi duyguya yonelik mekanlarini secer, degistirir ve yeniden kurar.
Boylece {iretilmek istenen diislince mekan araciligiyla desteklenir. Mekan icinde
konumlanmis nesneler, duvarlarda asili tablolar, posterler, mekanin dekorasyonu,
karakterlerin mekanlarin neresinde konumlandiklar1 yaratilmak istenen atmosferin en
belirleyici 0geleridir. Bu gorsel diizleme eslik eden sesler, 151k ve ¢ergeveleme bigimi
ise hem mekanin kendisini hem de yaratilmak istenilen duygulanim bigimini seyirciye
yansitir. Bu bakimdan Diken ve Laustsen’in 6nermesi, ger¢ekligin eninde sonunda bir
temsiliyet oldugu ortaya c¢ikar. Yonetmen vermek istedigi diisiince ve duygulanim
dogrultusunda mekani ve goriintlisiinii diizenler. Tiim goriintiileri yaratmak istedigi

fikirler baglaminda genis bir goriintii yelpazesinden segerek filmine koyar.

Toplumsal bir ¢éziimleme ve bu ¢dzlimlemenin sinemada nasil goziiktiiglinii gérmek
acisindan bu c¢aligma literatiire yontemsel ve kuramsal bir katki sunmaya calismistir.
Demirkubuz sinemas1 6rneginde de drnekledigimiz tizere sinema mekan kurar; cilinki
filmsel karakterler kaginilmaz olarak mekansal bir diizenleme iginde ver olur ve
eylerler. Ne var ki, caligmanin literatiir taramasi siirecinde sinemanin bu 6zelligine
dikkat yonelten ¢ok fazla ¢alismaya rastlanmamistir. Sinemayr mekan baglaminda

okuyan bu ¢alismanin diger aragtirmacilara da katki saglayacagi umut edilmektedir.

Tiim bu nedenlerden &tiirii yeni ¢alisma metodlar1 ve analiz yontemlerinin iiretilmesi
sinemada anlam ve anlamin yaratilmasi adina da 6nemlidir. Siirekli degisen ve doniisen
bir toplumun sinemasal diizleme, sinemasal mekéanlara, diger bir deyisle temsile
yansimasi; toplumdaki bireylerin mekanlar1 nasil gordiigii ve algiladigi, hem toplumsal

bir sonu¢ hem de sanatsal bir analiz sunacaktir.
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EK 1. CALISMADA COZUMLENEN FiLMLERIN KUNYELERI

C Blok

Yonetmen ve Senaryo: Zeki Demirkubuz
Kurgu: Nevzat Disiacik

Goriintii Yonetmeni: Ertung Senkay

Oyuncular: Serap Aksoy, Ziihal Gencer, Fikret Kuskan, Selguk Yéntem, Ulkii Duru,
Feridun Kog

Tiirkiye/1994/Tiirk¢e/90°/Mavi Film

Masumiyet

Yonetmen ve Senaryo: Zeki Demirkubuz
Kurgu: Mevliit Kogak

Goriintii Yonetmeni: Ali Utku

Oyuncular: Derya Alabora, Haluk Bilginer, Giiven Kirag, Melis Tuna, Yal¢in Cakmak,
Ajlan Aktug, Nihal G. Koldas, Dogan Turan

Tiirkiye/1997/Tiirkge/105°/Mavi Film

Uciincii Sayfa

Yonetmen ve Senaryo: Zeki Demirkubuz
Kurgu: Nevzat Disiacik

Goriintii Yonetmeni: Ali Utku

Oyuncular: Ruhi Sari, Basak Kokliikaya, Cengiz Sezici, Serdar Org¢in, Emrah
El¢iboga, Naci Tasdoven

Tiirkiye/1999/Tiirk¢e/92°/Mavi Film
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itiraf

Yonetmen ve Senaryo: Zeki Demirkubuz (Albert Camus’niin Yabancit adli
romanindan)

Kurgu: Zeki Demirkubuz
Goriintii Yonetmeni: Zeki Demirkubuz

Oyuncular: Taner Birsel, Basak Kokliikaya, Iskender Altin, Mira¢ Eronat, Giilgiin
Kutlu, Abdullah Demirkubuz

Tiirkiye/2001/Tiirk¢e/90°/Mavi Film

Yazg

Yonetmen ve Senaryo: Zeki Demirkubuz (Albert Camus’niin Yabanci adli
romanindan)

Kurgu: Zeki Demirkubuz
Goriintii Yonetmeni: Ali Aktas
Oyuncular: Serdar Orgin, Zeynep Tokus, Engin Giinaydin, Demir Karahan

Tiirkiye/2001/Tiirkge/120°/Mavi Film

Bekleme Odasi

Yonetmen ve Senaryo: Zeki Demirkubuz
Kurgu: Zeki Demirkubuz

Goriintii Yonetmeni: Zeki Demirkubuz

Oyuncular: Nurhayat Kavrak, Zeki Demirkubuz, Niliifer A¢ikalin, Serdar Orgin, Ufuk
Bayraktar, Eda Teksoz, Giiliz Pilge

Tiirkiye/2003/Tiirk¢e/92°/Mavi Film

Kader

Yonetmen ve Senaryo: Zeki Demirkubuz

Kurgu: Zeki Demirkubuz
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Goriintii Yonetmeni: Zeki Demirkubuz

Oyuncular: Ufuk Bayraktar, Vildan Atasever, Engin Akyiirek, Miige Ulusoy, Ozan
Bilen, Settar Tanri6gen, Erkan Can, Mustafa Uzunyilmaz, Glizin Alkan, Hikmet Demir,
Goniil Calgan

Tiirkiye/2006/Tiirk¢e/103°/Mavi Film — Inkas Film

Kiskanmak

Yénetmen ve Senaryo: Zeki Demirkubuz (Nahit Sirr1 Orik'in ayn1 adli romanindan)
Kurgu: Zeki Demirkubuz

Goriintii Yonetmeni: Emre Erkmen

Oyuncular: Nergis Oztiirk, Serhat Tutumluer, Berrak Tiiziinatag, Bora Cengiz, Hasibe
Eren, Nihal Koldas, Ferdag Isil, Mustafa Uzunyilmaz, Reyhan ilhan, Serdar Orcin, Rafi
Emeksiz, Birsen Diiriilii, Yesim Giil, Sule Demirel, Can Anamur, Hatice Aslan (Konuk
Oyuncu)

Tiirkiye/2009/Tiirkge/96°/Yerli Film - Mavi Film

Yeralt1

Yonetmen ve Senaryo: Zeki Demirkubuz
Kurgu: Ersin Kahraman

Goriintii Yonetmeni: Tiirksoy Golebeyi

Oyuncular: Engin Giinaydin, Nergis Oztiirk, Serhat Tutumluer, Nihal Yal¢mn, Murat
Cemcir, Feridun Kog, Serkan Keskin, Sarp Apak

Tiirkiye/2012/Tiirkge/107°/Mavi Film
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