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OZET

ZEKI DEMIRKUBUZ SINEMASINDA BIREYSEL GERCEKLIK UZERINE
BiR INCELEME

Nesil MUTLU

AFYON KOCATEPE UNIiVERSITESI
SOSYAL BILIMLER ENSTIiTUSU

SANAT VE TASARIM ANABILiM DALI

Haziran 2019
Damsman: Prof. Dr. Nesrin KULA DEMIR

Modernizm akimiyla birlikte 6znenin, birey olma yolunda 6nii agilmaktadir.
Bu akimin ortaya ¢ikarttigi 6zgiirlik ortami sayesinde geleneksel yasam tarzi ve
diistinsel ortamdan siyrilabilen kisiler, kendi benliklerine uygun segimler
yapabilmektedirler. Boylece bireyin dis gergekliklerden bagimsiz, kendi benligini
kesfetmesi, kendi tizerine diisiinebilmesiyle "bireysel gerceklik" kavraminin etkileri

sanatta ve edebiyatta goriilmeye baslamaktadir.

"Zeki DEMIRKUBUZ Sinemasinda Bireysel Gergeklik" konusu arastirmanin
temel kapsamini olusturmaktadir. Calismada Demirkubuz'un filmografisinde yer alan
tim filmler "bireysel gerceklik" baglaminda incelenmis olup filmlerin hepsinde
bireylerin i¢ diinyalarina, psikolojik sikintilarina deginilmesi sonucunda ortaya belirli

"bireysellesme 6gelerinin" ¢iktigr goriilmiistiir.

Anahtar Kelimeler: Modenizm, yabancilasma, yalnizlasma, asosyallik, Tiirk

Sinemasi



ABSTRACT

A STUDY ON INDIVIDUAL REALITY IN ZEKI DEMIRKUBUZ'S FILMS

Nesil MUTLU
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THE INSTITUTE OF SOCIAL SCIENCES

DEPARTMENT OF ART AND DESIGN

June 2019

Advisor: Prof. Dr. Nesrin KULA DEMIR

The subject paves the way for becoming an individual with the movement of
modernism. People who are able to stand out from the lifestyle and spiritual
environment thanks to the atmosphere of freedom created by this movement, can
make choices according to their own self. So the individual, independent of the
external realities, the effects of the concept of “individual reality” begin to be seen in

art and literature with self discovery and self thinking.

The subject of "The Individual Reality in Zeki DEMIRKUBUZ Cinema"
constitutes the basic scope of the research. In the study, all films examined in
Demirkubuz’s filmography in the context of individual reality and seen certain
individualization elements appeared as a result of addressing the inner world of

individuals and psychological woes.

Keywords: Modernism, estrangement, alienation, asocial, Turkish Cinema.
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GIRIS

Modernizm kavramimin ortaya c¢iktigt 17. ve 18. yiizyillardan itibaren,
Oznenin birey olma yolundaki gelisim siirecinin de basladigi gdézlemlenmektedir.
Modernlik, bireylere geleneksel kimligin kalibinda bir agilma, nesilden nesile gecen
aile, yoresellik ve toplumsal smif kimliginden bir kacis firsati sunmaktadir.
Geleneksel toplumdaki skolastik diisiinceye benzetilebilecek bir bagnazlikta evren
hakkinda smirh fikir yiiritme hakki olan insan, modern toplumda kendi kurdugu

diinyanin aklin ve bilimin 15181nda her seyi bilebilen 6zgiir bireyi olabilecektir.

Sinemasal anlamda modernlesme, sinema tarihinin ilk 60 yili i¢in gegerli
olmamistir. Bu donemde modernizm bir akim olarak c¢esitli elestirmenlerce
tartisiliyor olsa da, sinemanin kendisini yeni yeni bir sanat olarak kabullendirme
yolunda oldugu gozlemlenmektedir. Kiiltiirel bir gelenek olarak sinema, ilk kez
Fransiz Yeni Dalga yonetmenleri tarafindan incelenmistir. Tiirk sinemasinin
varolusundan 1950 yilina kadar gecen 36 yillik siirece doniip bakildiginda, bir sanat
dali olan sinema baglaminda higbir filmin ya da ydnetmenin 6n plana ¢ikmadigi
gorilmektedir. 1950 yillara gelindiginde Tiirk sinemasina "sanat" olma 6zelligini
kazandiran ve bireysellik temasina filmlerinde yer vermeye baslayan ilk sinemacinin
Omer Liitfi Akad oldugu goriilmektedir. Sonrasinda Akad'in izinde bireysel konulart
ele almakta olan; Atif Yilmaz Batibeki, Metin Erksan, Yilmaz Giiney, Omer Kavur

gibi yonetmenlerin oldugu gozlemlenmektedir.

2000'1i yillarin sinema anlayisina gelindiginde, bu donem bireysellik temasini
ele alan yonetmenler tarafindan karakterlerin i¢ diinyasina egilinmis ve metaforik
anlatim tarzina sikc¢a bagvurulmustur. 2000 sonrast donem icin goze carpan bir diger
onemli mesele, bagimsiz yonetmenlerin sinema camiasinda isimlerinden yurt i¢i ve
yurt disinda da fazlasiyla s6z edilmeleri olmaktadir. Bu donemdeki bagimsiz

sinemaci anlayisi, popiiler kiiltiire alternatif olusturmak olmustur. Yonetmenler az



biit¢eyle, amator oyuncularla, az mekan ve oyuncu kullanarak, konu se¢imlerinde
Ozgiirce ve ticari kaygilardan siyrilmis sekilde filmler ¢gekmeye ¢alismislardir. Bahsi
gecen yonetmenler; Nuri Bilge Ceylan, Yesim Ustaoglu, Semih Kaplanoglu, Dervis
Zaim ve calismada detayli bir sekilde iizerinde durulacak olan Zeki Demirkubuz

olarak siralanabilmektedir.

"Zeki Demirkubuz Sinemasinda Bireysel Gergeklik" basligini tagimakta olan
calismanin  konusunu, Tiirk sinemasmin 2000 sonrast bagimsiz auteur
yonetmenlerinden Zeki Demirkubuz'un filmlerindeki bireysel gerceklik temasinin
incelenmesi olusturmaktadir. Arastirma konusunun se¢ilmesinde, bu konunun daha
once bilimsel bir aragtirma seklinde g¢alisilmamis olusu ve O6zgiinliigli belirleyici

etken olmustur.

Calismada arastirilacak olan esas konu, Zeki Demirkubuz'un filmlerinin
tamaminda yer aldigi gozlemlenen bireysellik temasiin islenis bigimidir. Tezin
basliginda yer alan "bireysel gerceklik" konusu, Demirkubuz'un filmlerinde farkli bir
acidan ele alinmistir. Yonetmen, toplumsal gerceklerin bireye dayattiklar1 {izerinden
toplumu sorgulayarak, bireyin yaninda yer almaktadir. Bu caligmada hedeflenen;
yonetmenin filmlerindeki toplum-birey catigsmasindan yola ¢ikilarak, bireyin kendi
gercekligini irdelemek ve bu konuyu ele alan filmler ¢eken diger yonetmenlerden

farkli yaklagimini incelemektir.

Aragtirmanin amaci, 6nemi ve kapsamina yonelik sorulan; "Tiirk sinemasinda
bireysel gergeklik temast islenmis midir?", "Zeki Demirkubuz Sinemasinda bireysel
gerceklik temasina yer verilmis midir?", "Zeki Demirkubuz Sinemasi auteur bir
sinema olarak degerlendirilebilir mi?" gibi sorular, calismanin sorunsallarini
olusturmaktadir. Tezde bu sorularin yanitlar1 arastirilacak ve bir sonuca ulasilmaya

calisilacaktir.

Tez ¢alismasinda incelenecek olan Zeki Demirkubuz filmlerindeki bireysel
gerceklik unsurlarmin kapsamini; yonetmenin filmografisinde yer alan 11 filminin
timii olusturmaktadir. Bu konuda herhangi bir siirlamaya gidilememesinin en

onemli nedeni, yonetmenin bireysellik temasina her filminde yer veriyor olmasidir.



Arastirmanin sinirlandirilmasi asamasinda engel teskil eden, yonetmenin tiim
filmlerinde bireysellik temasina yer vermesi baglaminda, tiim filmlerinin incelenmek
zorunda kalinmasidir. Yonetmenin tiim filmlerinin incelenmesi de son bdliimiin
birinci ve ikinci boliimlerden daha uzun olmasma sebep olmustur. Bu durum
boliimlerin sayfa sayisinda bir dengesizlige yol agmaktadir. Bunun disinda,
bireysellik konusunun; hem konunun arastirma alaninin ¢ok genis olmast agisindan,
hem de sinema-bireysellik iliskisi baglaminda yeterince kaynak bulunamamasindan

dolay1 ¢ok fazla tizerinde durulamamustir.

Zeki Demirkubuz sinemasi tizerine yazilmis olan diger tezler incelendiginde,
bu tezlerin konularini; yonetmenin filmlerinin toplumsal gerceklik perspektifinden
incelendigi, sinema anlayisini etkileyen faktorlerin arastirildigi, minimalist sinema
anlayiginin ¢alisildigi, auteur sinema anlayist kapsaminda filmlerinin incelendigi
gbzlemlenmektedir. Bu ¢alismanin diger ¢alismalarla benzerligi, Zeki Demirkubuz
sinemasina her acidan yaklasilmasi; farkliligiysa yonetmenin filmlerinin bireysel

gerceklik baglaminda incelenmesidir.

Tezin asil konusunu olusturan "Tirk Sinemast ve Zeki Demirkubuz
Sinemasinda Bireysellik" bagliklarina uygun olacak sekilde; modernizm ve
postmodernizm kavramlarmin Tiirk Sinemasindaki yeri ve gelisimi, bireysellik
konusuna etkileri ve baglantilari detayl bir sekilde islenmis olup, sonraki bolimlere

bir giris yapilmigtir denilebilmektedir.

Arastirmanin Orneklemini tim Zeki Demirkubuz filmleri olusturmaktadir.
Zeki Demirkubuz'un filmlerinde yer alan bireysellik unsurlar1 sosyolojik ¢éziimleme
yontemi kullanilarak incelenmeye ¢alisilacaktir. Bu yontem sayesinde filmlerde yer
alan karakterler, yasadiklari sosyal ¢evrenin ve diger sosyolojik unsurlarin etkileriyle
baglantili olarak ele alinmistir. Bu yontemin yani sira Zeki Demirkubuz'un auteur bir
yonetmen olmasi sebebiyle filmlerinde kendi imzasi niteligini tagiyan 6zelliklerin de

degerlendirilmesi agisindan auteur elestiri yonteminden de faydalanilmistir.

Tezde incelenecek yonetmenler, 2000 Oncesi ve sonrasi bireysellik temasini

ele aldiklar1 tespit edilen yonetmenler olarak saptanmistir. Bu ydnetmenlerden



sadece 2000 sonrasi bireysellik temasimi ele alan Zeki Demirkubuz'un tiim
filmlerinin ¢6ziimlemesi yapilmasi baglaminda bir kisitlamaya gidilmistir. Bu
kisitlamanin en temel amaci tezin amacindan sapmamasi, konunun dagilmamasi
olarak izah edilebilir. Bu nedenle tezin asil konusunu olusturan Zeki Demirkubuz'un
filmlerindeki bireysel gergeklik unsurlarinin detayli bir sekilde incelenmesi, tezin

0zglinliigii agisindan 6nemli bir yere sahiptir.

Arastirmanin en genel hipotezini "Tiirk sinemasinda bireysel gerceklik
konusu islenmistir." Onermesi olusturmaktadir. Bunun disinda "Zeki Demirkubuz
sinemasinda bireysel gerceklik konusu islenmistir." ve "Zeki Demirkubuz
sinemasinda; yabancilasma, yalnizlasma, metalasma, anlamini yitirme, kendini
toplumdan soyutlama, kapitalist degerlerle Ortlisme ve maddi iligkiler aginin i¢inde
olma gibi bireysellik unsurlarinin tekrarina rastlanmigstir." 6nermeleri de tezin asil

hipotezlerini olusturmaktadir.

Bu hipotezlere cevap verilebilmesi ag¢isindan Tiirk sinemasinda 2000 Oncesi
donemde bireysellik konusunu inceleyen 5 yonetmen ve 2000 sonrast bireysellik
konusunu inceleyen 5 yonetmenin bireyselligi ne agidan, nasil bir bakis agis1 ve
yontemle ele aldiklar irdelenmeye ¢alisilacaktir. Calismanin hipotezinin arkasindaki
kuramsal temel kismi, yogunluk olarak birinci boélimde calisilmis olup ikinci
boliimde de Tirk sinemasinin tarihine ve Tiirk sinemasindaki bireysellik anlayisina

deginilmistir.

Arastirmanin temel c¢ercevesi; bireysel gergeklik, toplumsal gerceklik,
modernizm, Tiirk sinemasi gibi kavramlardan olugsmaktadir. Tezin kuramsal temelini
olusturacak olan birinci ve ikinci bdliimlerde bu kavramlar, konuyla baglantili ¢esitli

kitaplardan ve uzman kisilerden alinan alintilarla desteklenmeye calisilmistir.

Calismanin  birinci  bolimiinii olusturan, "Modernizm, Postmodernizm,
Bireysellik ve Sinema" bashigi altinda islenmis olan Ozetle; modernizm ve
postmodernizm kavramlarinin hangi donemlerde, hangi faktorlerden etkilenerek
ortaya ciktiklari, kelimelerin koklerine inilerek c¢oziimlenmis; modernist ve

postmodernist disiiniirlerin  bu kavramlar hakkinda ortaya attiklart fikirler



degerlendirilerek, ayn1 zamanda bu kavramlara elestirel yaklasan diisiiniirlerin de

sOylemleri temel alinarak bu iki kavram aydinlatilmaya ¢aligiimistir.

Birinci bolimiin alt basliklarini; "Modernizm Kavrami", "Moderhizme
Elestirel Yaklasimlar", "Modernizmin Bireyi Insa Siireci", "Modernizmin Sinemayla
Iliskisi", "Postmodernizm Kavrami", "Postmodernizmin Kiiltirel Yansimalari",
"Postmodernizm- Bireysellik Iliskisi" ve "Postmodernizmin Sinema Alanindaki

Yansimalar1" olusturmaktadir.

Calismanin ikinci boliimiinii olusturan, "Tiirk Sinemasinda Bireyselligin Ele
Alinis1t" baghigr altinda arastirilacak olan konu; modernizm ve postmodernizm
kavramlarinin; Tiirk Sinema tarihi icindeki yerinden yola c¢ikilarak, bireysellik
temasini isledigi gozlemlenen auteur yonetmenler ve bu yonetmenlerin bireyselligi
ele alig bigimleri olmasi planlanmaktadir. Bu boliimde arastirilmasi planlanan
yonetmenler, sinema anlayiglart ve filmlerinde ele aldiklar1 temalar tizerinden,
modernizm ve postmodernizm akimlarina baglanmaya 6zen gosterilerek, 2000 6ncesi
ve sonrasi olarak incelenmistir. Ikinci boliimde temel olarak, calismanin bagligin
olusturan, "bireysellik" temasinin, bu béliimde ele alinan yonetmenlerin filmlerindeKi

yeri ve dnemi lizerinde durulmustur.

Ikinci boliimiin alt basliklarmi; "Tiirk Sinemasinin Baslangi¢ Yillar1", "2000
Oncesi Tiirk Sinemasinda Bireysellik", "Omer Liitfi AKAD", "Atuf YILMAZ",
"Metin ERKSAN", "Yilmaz GUNEY", "Omer KAVUR", "2000 Sonrasi Tiirk
sinemasinda Bireysellik", "Nuri Bilge CEYLAN", "Yesim USTAOGLU", "Semih
KAPLANOGLU", "Dervis ZAIM" ve "Zeki DEMIRKUBUZ" olusturmaktadir.

Calismanin {cilinci boliimiinii olusturan, "Zeki Demirkubuz Sinemasinda
Bireysel Gergeklik" bagliginin altinda islenmis olan Demirkubuz sinemasi; karakter,
mekan, 151k, film konulari,, oyuncular ve ekip c¢alisanlar1 baglaminda
degerlendirildiginde belli basli bazi &zellikler oldugu gozlenmektedir. Ugiincii
boliimde bu unsurlar tek tek detaylandirilarak arastirilmis olup, yonetmenin film
dilini olusturan, sinema anlayisina etki eden Fyodor Dostoyevski, Albert Camus,

Andrey Tarkovski, Robert Bresson gibi isimlerin Zeki Demirkubuz sinemasina



etkileri ve yonetmenin tiim filmlerindeki bireysel gergeklik temasinin yaninda, tekrar

eden diger 6geler de irdelenmeye calisilacaktir.

Uclincii  béliimiin  alt basliklarini; "Arastirmanin  Genel Cergevesi",
"Arastirmanin Amaci ve Onemi", "Arastirmanin Hipotezleri", "Arastirmanin Kapsam
ve Yontemi", "Zeki Demirkubuz Sinemasi1", "Demirkubuz Sinemasini Sekillendiren
Faktorler", "Demirkubuz Sinemasmm Genel Ozellikleri", "Zeki Demirkubuz

Filmlerinin Bireysel Gergeklik Baglaminda Coziimlenmesi" olusturmaktadir.



BIiRINCi BOLUM

MODERNIZM-POSTMODERNIZM-BIiREYSELLIK VE SINEMA

Tezin asil konusunu olusturan "Tiirk Sinemas: ve Zeki Demirkubuz
Sinemasinda Bireysel Gergeklik" basliklarina uygun olacak sekilde; modernizm ve
postmodernizm kavramlarmin Tiirk Sinemasindaki yeri ve gelisimi, bireysellik
konusuna etkileri ve baglantilar1 detayli bir sekilde islenmis olup, gelecek boéliimlere

bir giris yapilmustir.

Bu boliimde oncelikle, modernizm ve postmodernizm kelimelerinin hangi
donemlerde, hangi faktorlerden etkilenerek ortaya giktiklari, kelimelerin koklerine
inilerek ¢oziimlenmis, modernist ve postmodernist diisiiniirlerin bu kavramlar
hakkinda ortaya attiklar1 fikirler degerlendirilerek ayni zamanda bu kavramlara
elestirel yaklasan diisiintlirlerin de sOylemleri temel alimarak bu iki kavram

aydinlatilmaya caligilmistir.
1. MODERNIZM KAVRAMI

Bir kavram olarak modernizm kavraminin tam bir tanim1 yapilamamakta olup
ortaya c¢iktigi donemden itibaren {izerine bircok tartismalar yasanarak, birden ¢ok
tanimin yapildigi bilinmektedir. Modernizm kavrami ¢agdaslasma anlamiyla
degerlendirildiginde yeni olan, eskiden uzaklasmis anlamma geldigini ve
cagdaslasma kavramimin es anlamlisi olarak kullanildigint séylemek miimkiin
olabilmektedir. Modernizm kelimesini anlayabilmenin en etkili yolunun, kelimenin

kokenine inmek oldugu diisiiniilmektedir.



Modern kelimesinin kokii, Latince "modo"dan tiiretilerek "modernus”
sOzcliglidiir ve "yeni, ¢aga uygun olan" anlamlarina gelmektedir (Kumar, 1999:88).
Modern teriminin asil koklerine din tarihinde milattan sonra 5.yiizyilda
rastlanmaktadir. Bu yiizyilda Hiristiyan c¢agin1 antikiteden ayirmak ig¢in
kullanilmistir. Sanatta ve edebiyattaki kullanimi1 17.ylizyilr bulmaktadir. Bu
yiizyillarda kelime, sadece antikite karsiti olarak modern olani savunmak igin
kullanilmistir. Ancien'ler antikitenin giizel olan1 en ideal sekilde gdstermis oldugunu
iddia ederken, modernler giizel olanin c¢agdas olanla en iyi ifade edilebilecegini

savunmuslardir.

Sosyolojik baglamda 15.ylizyildan itibaren Bati Avrupa'da meydana gelen
toplumsal, siyasal, ekonomik, bilimsel olaylarin timiinii adlandirmak i¢in
kullanilmaktadir. Modern kavraminin igeriginin her donem degismekte oldugu
gozlemlenmektedir. Ciinkii her donem toplumlarda pek cok deger degisime
ugramaktadir. Bu degisen degerlerle birlikte modern olan da degismekte, bu yiizden
duragan bir kavram olarak diisiiniilmemektedir.

Abel Jeanniere (1994: 15-16), "Modernite Nedir?" adli ¢alismasinda modern

kavraminin kullanimina iliskin sunlar1 ifade etmektedir:

“Ister olumlu, isterse olumsuz degerlendirilsinler, giindelik yasamda ve
kiiltiirde modaya uygun tutumlara “modern” denir. Aslinda “modern”,
radikal bir degismeden sonra ortaya ¢ikani adlandirir ve insana oldugu kadar
cevresine de uygulanir.”

Marshall Berman (1994: 11), “Kati Olan Her Sey Buharlasiyor” adl

caligmasinda:

“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”

demekte ve boylece modern olmanin tanimini yapmaktadir.

Modernlesmeyi teorik olarak ilk ele alan kisinin Alman sosyolog Ferdinand
Tonnies oldugu soylenebilmektedir (1988). Bu baglamda ilk kavramsallastirma
geleneksel-modern ikili karsithigr olup sosyolojik teoride bu karsitlik geleneksel
toplum/modern toplum olarak ayristiritlmaktadir. Emile Durkheim (1965) teorisinde



geleneksel toplum i¢in mekanik dayanisma, modern toplum igin organik dayanisma
ifadelerini kullanmaktadir. Benzer bir teoriyi ise Max Weber'in toplum teorisinin
olusturdugu bilinmektedir. Karl Marx'in teorisinde ise geleneksel toplum feodalizm,

modern toplum kapitalizm ya da sosyalizm olarak adlandirilmaktadir.

Modern ve modernite ilgili ¢aligmalarda bulunan bir diger diisiiniiriin Fredric
Jameson oldugu bilinmektedir. Jameson (2004:21-22)'un sorgulatmay1 amagladigi
temelde iki diisiince bulunmaktadir. Bunlar: Yeni olan her sey modern midir?
Modern olan her sey yeni midir? Yenilik s6z konusu oldugunda 6znenin iginde
oldugu durumla, modernlik s6z konusu oldugunda bireyin icinde bulundugu

durumun ayni olmadig: diistiniilmektedir.

Sosyolojik teorinin kurucularinin tamaminin, geleneksel ve modern ayrimiyla
ilgili cesitli ifadeler ve diisiinceler gelistirdikleri sonucuna varilabilmektedir. Tiim
bunlardan yola ¢ikilarak denilebilir ki, modern birey kavraminin igine tam olarak
nelerin girip, nelerin giremeyecegi asla tam olarak tanimlanamamaktadir. Ciinkii
bugiiniin modern bireyi gelecekte geleneksel olmaktan kacamayacak oldugundan;
geleneksel olmaktan kagmanin tek yolunun bugiiniin modern bireyinin, yarinin
ekonomik, sosyolojik, bilimsel, teknolojik ortamimna ayak uydurmasi oldugu
diistiniilmektedir.

Moderne karst olumlu disiincelerin gelismesiyle birlikte 19.ylizyilda
"modernizm"”, "modernite” ve "modernist” gibi kelimeler de modern sézciigiinden
tireyerek cesitlenmektedirler. 19. yiizyilin sonunda din tarihi ve edebiyat
elestirilerinde ortaya ¢ikan "modernizm" kavraminin, 1940'larin ardindan edebiyatta
Ve sanatta yayginlasmaya basladigi tahmin edilmektedir (Kovacs, 2015:23). Terimin
ilk olarak Fransa'da kullanilmaya basladigi soylenebilmektedir. Sanat tarihinde
onemli yer edinmis Amerikali sanat elestirmeni Clement Greenberg, modernizm
kavramini, yalnizca bir tarz ya da bir hareket olarak degil, ayrica sanat tarihindeki
biitiin bir donem i¢in kullanmaktadir. Greenberg (Greenberg’ten akt. Kovacs,
2015:11), modernizm i¢in "kiiltiirimiizde gerg¢ekten canli olan seylerin neredeyse
tamam1" ifadesini kullanmakla birlikte sonsuz bir estetik bigimi olmadigini

sOylemektedir:



"Sanat modernizm doneminde Oncesiyle ayni tarzda devam etti. Ve
modernizmin higbir zaman ge¢misten kopus gibi bir sey anlamina
gelmediginde 1srar edemem. Onceki gelenegin bir nakli bir ¢dziilmesi
anlamina gelebilir, ancak ayni zamanda onun devamliligr anlamina da gelir.
Modernist sanat gegmisten ortaya ¢ikar, ama bir yarik ya da kopus olamadan
ve sona erdiginde sanatin devamlilig1 acisindan anlasilir olmaya asla son
vermeyecektir... Cagimizin otantik sanatinda hicbir sey devamlilikta bir
kopma diisiincesinden daha uzak olamazdi. Sanat diger pek c¢ok seyin yam
stra bir devamliliktir.”

Modern olan her zaman degistigi i¢in buna bagli akimin da kapsam ve
siurliliklar degisim gosterebilmektedir. Greenberg'in modernizmi tanimlari kesin ve
net bir ayrima varmamaktadir. O, modernizmi sanat tarihinin gelenekleri iginde
stiregelen ve bu geleneklerle deger kazanan tarihsel, gelip gegici bir olgu olarak
gormektedir. Bu nedenle modernizm kavrami, klasiklerle catigsmalardan olumlu
etkilenerek kendine has bir yapi olusturmak durumunda kalmaktadir. Bu yiizden

modernizm, hem geleneklerle iligkisini siirdiirmekte hem de reddetmektedir.

Boylelikle modernizmin avangardlarla nasil bir iliski igerisinde oldugu
tartigmalar ortaya ¢ikmaktadir. Bu iki kavram arasinda da bir ayrima gidilmesinin
gerekli oldugunu diisiinen birkag kuramci oldugu bilinmektedir. Ancak avangard
hareketleri, Greenberg her ne kadar modernizme dahil etmese de, tam olarak ayiran
bir sdylemi de bulunmamaktadir (Kovacs, 2015:12 - 14). Kendini gegmisin yerine
konumlandiran modernizm, gilinlimiiz toplumlarin1 karakterize eden, geleneklere,
adetlere, aligkanliklara, beklenti ve inanglara bagli olmayan bir toplum meydana

getiren sosyal bir diizenleme olarak tanimlanabilmektedir.

Modernizm, Batili modern iilkelerin ekonomik, kiiltiirel, siyasal, teknolojik
ve toplumsal 6zelliklerini gelismekte olan iilkelere dayatma araci olarak kullandiklari
cok kapsamli bir ifadeyi de dogurmaktadir. Kavram, diinyaya karsi belli yerlesik
tutumlart insanin miidahalesine acgik hale getiren bir diinya goriisiinii, ekonomik
kurumlarin karmagsik bilesimler olusturmalarini isteyen, ozelikle de endiistriyel

iiretim ve pazar ekonomisini dayatan, ulus devlet ve kitleleri bu yonde harekete
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gegiren temsiliyeti yiiksek bir yapiyt da olusturmaktadir (Giddens ve Pierson,
2001:83). Modern ve modernizm kavramlarma degindikten sonra modernite

kavramin1 Marshall Berman s6yle tanimlamaktadir (Harvey,1997:23):

"Bugiin diinyanin her yaninda insanlarin paylastigi bir yasamsal deneyim
tarz1 -mekan ve zamanin yasanisi, benligin ve baskalarinin yasanisi, hayatin
olanaklarmin ve tehlikelerinin yasanisi- vardir. Bu deneyimin toplamina
"modernite" adim1 verecegim. Modern olmak, kendimizi, bize seriiven,
iktidar, haz, ilerleme ve bunlarin yani sira kendimizin ve diinyanin
doniisiimiinii vaat eden, ama ayni zamanda, sahip oldugumuz, bildigimiz,
oldugumuz her seyi imha etme tehdidini tasiyan bir ortamda bulmamiz
demektir. Modern ortamlar ve deneyimler, her tiir cografi ve etnik sinirlari,
smif ve ulus sinirlarini, din ve ideoloji siirlarin1 boylamasina keser. Bu
anlamda, modernitenin biitiin insanlig1 birlestirdigi sdylenebilir. Ama bu
birlik paradoksal bir birliktir, uyumsuzlugun bir birligi; hepimizi dur durak
bilmeyen bir ¢6ziilme ve yenilenme, miicadele ve celigki, ikirciklilik ve
istirap girdabina akitir.” Modern olmak, Marx'in ifadesiyle, "kat1 olan her
seyin buharlastig1" bir evrenin parcasi olmaktir."

Berman'in bu sdéyleminden yola ¢ikilarak modernite kavrami i¢in eskiye bir
baskaldir1 denilebilmektedir. Modernite, eski olan hicbir seyi kabul etmemekte, her
seyin bugiine uygun olmasini istemektedir. Yani modernite, bir degisimin ifade
seklini olusturmaktadir. Ama bununla da kalmayan modernite, sadece degisimi de
ifade etmemekte olup, bununla birlikte; aklin, bilimin, egitimin, teknolojinin ve insan

iradesinin yayginlagsmasinin da bir tiriiniinii olusturmaktadir.

Modernite ile birlikte toplumun merkezinde yer alan Tanri’nin yerine bilim
konulmakta ve dinsel inanglara ancak 6zel yasam dahilinde yer birakilmaktadir. Bati
diisiincesi, akilciliga temel rol tamimasimin yaninda, akiler bir toplum fikrini
benimsemektedir. Ciinkii bireyin kurtulusu ve o6zgirliigiinii saglayacak en onemli
seyin akilcilik oldugu kabul edilmektedir. Dolayisiyla modernite, akilcilastirma

(rasyonellesme) fikriyle siki sikiya baglantili olarak degerlendirilmektedir.

Baudelaire (2013:9), 1863'te yaymlanmis olan "Modern Hayatin Ressami"
baslikli denemesinde modernite i¢in sunlar1 séylemektedir: "Modernite anlik olandir,
gecip gidendir, olumsal olandir, sanatin yarisidir; oteki yarisi ise, sonsuz olandir,
degismeyendir." Baudelaire'nin bu formiiliine gére modernist sanat¢i, yasadigi anlik

gelip gegici olan durumun i¢inden sonsuz olant ¢ekip ¢ikarabilen olarak
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tanimlanmaktadir. Bunu basarabilen kisinin, tiim c¢eliskili tanimlarin i¢inden

styrilarak gercek bir modernist oldugu diistiniilmektedir.

Gelip gegici olan anin i¢inden sonsuzlugu bulabilmek kadar, onun ifade edis
bi¢imi de 6nem tagimaktadir. Bu yiizdendir ki, modernizmin dili tartismalar1 gaglar
boyu siiregelmektedir. Sonucunda ise, her sanat¢i yapitinda 6zel ve Ozellikle
karmagik bir dil segerek kendi gercekligini olabildigince carpitarak topluma

sunmaktadir. Bu da sanatin toplum i¢in olup olmadigi tartismalarin1 dogurmaktadir.

Modernizm, ancak zamani ve onun biitin gelip gegici Ozelliklerini
dondurarak sonsuz olanla ilgilenebilmektedir. Modern felsefeyi Aydinlanma
diisiincesinin 6znelciligini agmaya doniik ¢abalarin olusturdugu bir sdylem olarak
yorumlayan Habermas, Nietzsche ve takipgilerinin ¢abalarinin aklin inkariyla
sonuclanip gerici akimlar gili¢lendirdigini ve 6zne felsefesinin sinirlarinin disina da
cikamadigin1 one siirmektedir (Celikoglu, 2011:239). Terim olarak "modern”, daha
gerilere giden bir tarihgeye sahip olsa da, Habermas (1990:31)'in modernite projesi
olarak andig1 seyin 18. ylizyilda belirdigi gozlenmektedir. Bu proje, Aydinlanma
diisiiniirlerinin "nesnel bilimi, evrensel ahlak ile hukuku ve kendi ayaklar1 iizerinde
duran sanati, kendi i¢ mantiklar1 temelinde gelistirme" konusunda gosterdikleri

olaganiistii bir diislinsel ¢caba olarak yorumlanmaktadir.

Projenin amaci, 6zgiir ve yaratici bicimde ¢alisan ¢ok sayida bireyin katkida
bulundugu bir bilgi birikimini, insanhigin ozgiirlesmesi ve giinlik yasamin
zenginlesmesi yolunda kullanmaktir. Doga tizerinde bilimsel hakimiyet, kaynaklarin
kitligindan, yoksulluktan ve dogal afetin rastgele darbelerinden kurtulusu vaat
etmektedir. Modernlesme projesinin, Batili tilkeler tarafindan Bati disi iilkelere
yapilan bagimlilagtirma hatta somiirme amaciyla ¢ogu zamanda zora dayali olarak
uyguladiklar1 bir plan oldugu diisiiniilmektedir.

1.1. MODERNIZME ELESTIREL YAKLASIMLAR

Modernizm aydinlanma hareketiyle baglamistir ve bu hareketin devaminda da
aklin kendi kendini elestirmesi siliregelmektedir. Bu baglamda Descartes, Hume,
Kant, Rousseau, Freud, Nietzsche gibi modernizmin modernist elestirmenleriyle

karsilagilmaktadir. Bu elestirmenlerin genel olarak {izerinde durduklari konu, bireyin
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modernizm akimi ¢ergevesinde gelisen yeni diinyada ne durumda oldugu
sorunsalidir. Fakat yine de tiim bu elestirmenlerin hemfikir olduklar1 bir elestirel
yaklasim oldugu sdylenememektedir. Her bir elestirmen, modernizm kurami igin
farkli bir agidan yaklasarak fikirlerini yaziya dokmiistiir. Bu konuda mutlak bir dogru
oldugu ileri siiriilememektedir. Tahsin Yiicel (1993:210)'in elestirilerin nasil
yorumlanmasi gerektigiyle ilgili su sozlerinin konuya giris i¢in uygun oldugu

sOylenebilir.

"Eger Alp'lerin bir panoramasini ¢ikarmak istiyorsak, bir noktada durup
oradan ¢ikarmamiz gerekir. Birkag¢ tepeden birden ¢ikaralim dersek, her sey
birbirine karigir, tek bir tepe segmek zorundayiz, ama bagka tepelerden de
bagka panoramalar ¢ikarilabilir. Elestiriyi yapan kisi de belli bir a¢1 se¢mek
durumundadir."

Yiicel'in bu sozlerinden yola ¢ikilarak her tirlii elestirinin  okunup
i¢sellestirilmesinin miimkiin olmadig1 sonucu ¢ikarilabilmektedir. Kisi birbiriyle
catisan diisiinceler igerisinden ancak bir tanesini 6ziimseyip onu kendi i¢inde

anlamlandirabilmektedir.

Max Weber, modernizmin dogu toplumlarinin sorunu oldugunu
diistinmektedir. Weber bu toplumlarin yapmasi gerekenin Batili olabilmeyi bagarmak
oldugunu soylemektedir (Rizaoglu, 2013:22). Dogulu ve Batili toplum ayrimi
modernizm iizerinden ifade edilecek olursa, birkag¢ net farkliliktan bahsedilmektedir.
Dogu toplumlarinin batili olabilmeyi basarmalar1 i¢in Oncelikle batili olmak
kavraminin modernizm baglaminda anlasilmasi1 gerekmektedir. Dogu toplumlarina
bakildiginda geleneksel bir sosyal diizenin oldugu gozlemlenmektedir, fakat
modernizm gelenekselin karsisina ¢ikarilan, geleneksel olanin yerine ¢gagdas ve yeni

olan1 koymak isteyen olarak goriilmektedir.

Bat1 toplumlarinda, dolayisiyla modern olarak nitelendirilen toplumlarda,
modernizm akimiyla birlikte, gilinliik hayatin rutinlesmesi, dini degerlere olan inancin
zayiflamasi, yasam tarzlarinin farklilasmasi ve bireysellesmesi, kentlesmenin iist
diizeye c¢ikmasi, hayatin her alanma bilim ve teknigin yerlestirilmesi, kapitalizmin
ekonomik hayat {izerinde siirekli kendini yenileyerek devam etmesi siireci
goriilmektedir. Weber'in modernizm ile ilgili s6zlerini tartigmanin diger kanadinda

olan Richard J.Bernstein (1985:5) su sozlerle 6zetlemektedir:
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"Weber, Aydinlanma diisliniirlerinin umut ve beklentilerinin ac1 ve ironik bir
yanilsama oldugunu ileri siiriiyordu. Bu disiiniirler, bilimin ilerlemesi,
akilcilik ve evrensel insan Ozgiirliigii arasinda giiclii bir zorunlu baginti
goriiyorlardi. Ancak, maskesi ¢ekilip alindiginda ve dogru anlasildiginda,
Aydimlanma'nin mirast ( ... ) amagli-arac¢i akilciligin zaferi olarak ortaya
cikiyordu. Bu tiir akilcilik, ekonomik yapilari, hukuku, biirokratik yonetimi,
hatta sanat1 kapsar bicimde, biitiin toplumsal ve kiiltiirel hayat1 etkiler ve
zehirler. Bu tlir akilciligin ilerlemesi evrensel Gzgiirliigiin somut olarak
gerceklesmesine degil, iginden kacilmasi olanaksiz olan bir "demir kafes"in,
biirokratik akilciligin bir kafesinin yaratilmasina yol agar."

Weber'in aydinlanmaci akla karst bu diisiincelerini Nietszche daha ¢ok
onceden bagka bir ifadeyle desteklemektedir. Nietzsche modernitenin bir hayat
enerjisinden, yasamaya ve iktidara yonelik bir iradeden baska hicbir sey olmadigini
gostermek i¢in; bir kargasa, anarsi, yikim, bireysel yabancilasma, umutsuzluk
denizinde yiizmektedir. "Modern hayatin, bilgi ve bilim tarafindan ydnetilen
cephesinin gerisinde, vahsi, ilkel ve biitiinliyle acimasiz hayat enerjilerinin varligini
sezmisti.” (Bradbury ve McFarlane, 1976:446).

Modernligin modernist elestirmeni olarak nitelendirilen bir diger isim Jean-
Jacques Rousseau, modernligi baska bir agidan ele alarak elestirmektedir. O,
toplumsal bulaniklik ve esitsizlige ¢oziim olarak doganin uyumuna ayak uydurmay1
onermekte, Aydinlanmanin iyimser akilciligindan siyrilmaktadir. Insanlari toplumsal
bir diizen yaratmaya, haklarin1 kendileri adina koruyabileceklerine inandiklari bir
hiikiimdara devretmeye yol agan diisiincenin savas ya da 6liim korkusu degil, modern
toplumda var olan esitsizlik oldugu diisiintilmektedir.

Goriintirde  bir  yurttaglar toplulugu olan devletin, aslinda bizzat
modernlesmenin sonucu olan toplumsal farkliligin karsit denge unsuru oldugu
diisiiniilmektedir. Iste Rousseau'nun anti modernizmi bu diisiinceye dayanmaktadir.
Rousseau'ya gore; "6zgiin bir bicimde insan olmaya, ancak yurttas olduktan sonra
baslariz." Yeni bir toplum yaratmaya, dolayisiyla o toplumu yaratacak olan bireyleri
doguracak olan siyasal yeni diizeni yaratmaya yarayacak en etkili sozlerin iste bu
sozler oldugu goriilmektedir (Touraine, 2012:39). Rousseau’ya gére modernlesmeyle
birlikte bilim ve sanatta yasanan gelismeler, insanlar arasinda esitsizlige neden
olmaktadir.

Rousseau, modern insanin geleneklerini unutup yozlastigini, eski samimiyet

ve giivenin kalmadigini, toplumda ahlaki degerlerin gitgide yok oldugunu
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diisiinmektedir. Insanlarin Tanr1’y1 diinyevilestirdigini, onu kendi yerlerine koymaya
basladiklarini, bu nedenle de kutsal denilen seyin yok edildigini vurgulamaktadir
(Rousseau; 2009:35). Aydinlanma ve modernizme karst en sert elestiriler Frankfurt
Okulu filozoflarindan gelmektedir.

Ozellikle M. Horkheimer ve T. W. Adorno, Frankfurt Okulunun énde gelen
diisiiniirlerindendir. Birlikte kaleme aldiklari "Aydinlanma’nin Diyalektigi”, "Akil
Tutulmasi” gibi Kitaplar; adeta modernizmin felsefi ve kiiltiirel temellerine karsi
yazilmis bir manifesto niteligindendir. Adorno ve Horkheimer, bu manifestoda aklin
bireyi doga karsisinda yabancilagtirmis toplum igerisinde de seylestirmis olmasindan
bahsederler. Bu durumu Martin Jay, doganin fasizm yoluyla insandan 6¢ almasi
olarak degerlendirmektedir. Jay (2001: 41-42), "Adorno" adli ¢aligmasinda sunlari
belirtmistir:

"Insanin disindaki dogal diinyanimn tahakkiim altina alinmasi, insanmn kendi

icindeki dogal yanlarin ve giderek biitiin bir toplumsal diinyanin da denetim

altina almmasina yol a¢misti. Horkheimer ve Adorno fagizmin insanin

baskilanmig mitik gegmisinin yeniden satha ¢ikist oldugunu, fagizmin

doga’nin O¢ alisi olarak da incelenip anlasilabilecegini soyliiyorlardi.

Fasizmin, nitekim aragsal aklin doga ve insan i¢indeki dogal yanlar iizerinde

tahakkiim kurmakta gelistirip kullandig1 araglarin ¢ogunu kullanmakta

olduguna dikkat cekiyorlardi. Bu yiizden de, Aydinlanma Felsefesinin
savundugu "gelisme" kendisinin antitezi denecek bir durumun olusumuna

yol agmig; modern kontrol tekniklerini kullanabildigi i¢in, gelmis ge¢mis

biitiin barbarliklardan daha acimasiz ve daha kaba bir barbarliga gelip

dayanmisti. Bilim insaninin daha insan olmasina yarayan benzersiz bir gii¢

olacagma, bu yeni insamn insanligini yitirmesinin ilk tohumlarini ortaya
atmigt. Biitiin bu olumsuz degisimlerin 6n kosullarindan biriyse, doganin

heniiz aragsallastirilmis aklin tahakkiimii altina alinmadigi donemleri

hatirlayabilmemiz i¢in gerekli olan bellegimizin silinip yok edilmesiydi.
Gergekten de "biitiin bir seysellestirme" diye 1srarla vurguluyordu.”

Yani aslinda insanin doga tizerindeki egemenligi; hem insanin, hem insanin i¢
dogasmin hem de doganin baski altina alinmasiyla sonuglanmaktadir. Insanin 6ziinde
insan oldugu degerlerini yitirecek boyutlara ulastigi, deyim yerindeyse
"makinelestigi" soylenebilmektedir. Bu makinelesen insan tipi, glinlimiiz "modern
insan" kalibint olusturmaktadir. Fakat giiniimiiz modern insani, kendisini doganin
efendisi olarak gormektedir. Oysaki insan ve doga, ayni yazgiyr paylasmaktadir;

higbiri digerinin tizerinde iistiin olarak diisiiniilmemektedir.
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1.2. MODERNIZMIN BIiREYI INSA SURECI

Modernizm kavraminin birey olgusunu nasil olusturdugunun daha net
anlasilabilmesi i¢in kavrami ortaya ¢ikaran ectkenler incelenmelidir. Modernizmi
ortaya ¢ikaran etkenlerde, kavramin kapsam ve sinirliliklarinin neler oldugu tartisma
konusu olmustur. Kelime anlami olarak bir degisimi ifade ettigi kabul edilirse, bu
degisimin tam olarak ne zaman, hangi olaylara baglh ortaya ¢iktig1 fikirleri cesitlilik
gostermistir. Kimi diigiintirler, Ronesans ve Reform hareketleriyle olusan
Aydinlanma donemini modernizmin baslangici kabul ederken, diger taraftan bu
donem oOncesinden temellerinin atildigini kabul edenler de olmustur. Bu konuda

Ahmet Cigdem (1997:65-66) 'in su sozleri konuyla ilgili aydinlatici niteliktedir.

"Moderniteyle 0Ozdeslestirilen, Alman tarih¢ilerinin Neuzeit (yenicag)
terimini kullandiklar tarihsel dénem, 1500 yilindan giiniimiize uzanan bir
zaman dilimini kapsar. Bu tarihsel siireklilik farkli bi¢cimlerde agiklanmis ve
farkli yorumlara konu olmustur. Bu agiklamalarin ve yorumlarin altinda
yatan etmen, yeni bir c¢agin dogusu, bigimlenmesi ve takviyesidir.
Modernitenin dogusu, aklin diizeninin insan tiirii i¢in asli oldugu ilkesinin
beyan edildigi Aydinlanma’ya gdtiiriilebilir. Aydinlanma kendisini ancien
regime’den ayni esaslarla farklilagtirmisti. Ancak modernitenin entelektiiel
ufku Aydinlanma’nin kendisinin ve imgesinin Otesine gider. Daha once
tartistigimiz  konuya bagli olarak, modernitenin herhangi bir acilimi,
ka¢inilmaz olarak rasyonalite ve modernite arasinda inkar edilemez bir iliski
oldugu onciiliiyle ise koyulacaktir."

Modern, modernizm, modernist kavramlarini ortaya c¢ikartan sebepler
incelendiginde ¢ok farkli alanlarda degisiklikler yasandigi goriilmektedir. Bu
degisiklikler, geleneksel toplum yapisindan modern topluma gegisi de beraberinde
getirmistir. Bat1 Avrupa'da ortaya ¢ikan modernizmin baglangici olarak 1450'1 yillar
kabul edilmektedir. Bu ¢aglara bakildiginda en énemli kirllma noktasinin, Ortagagin
kapanip Yeni¢agin baslamasi ile birlikte; cografi kesifler, barutun, pusulanin ve
matbaanin icadi oldugu bilinmektedir. Cografi kesiflerle Amerika kitas1 kesfedilerek
kisa siirede somiirge haline getirilmistir. Afrika, Asya, Avusturalya gibi kitalarin
kesfiyle de kapitalizm ve modernlesme anlaminda baska bir boyuta gecildigi
gozlemlenmistir.

Yukarida sayilan kesifler, ozellikle barut ve pusulanin icadiyla feodal

aristokrasinin ekonomik ve siyasi iktidar1 sarsilmaya baslamis ve matbaanin icadiyla
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da dinsel ve bilimsel rolii tamamen azalmistir. Artik eserler, hizla ¢ogaltilabilir ve
ulagilabilir hale gelmistir. Feodal diizende, din adamlarmin tekelinde olan dini
metinler yazilirken Ronesans hareketi olarak adlandirilacak doénemde, bilimsel

metinlerde basilarak bir aydinlanma diisiincesi olusturulmustur.

Modernizmin fikri altyapisint olusturan Aydinlanmanm, 17. ve 18.
yiizyillarda var olan totaliterlige, kast¢i-feodal toplum yapisina, baskici dinsel diinya
gorlisiine karsi, yeni olgunlasmakta olan burjuvazinin yonettigi bir O6zgiirlesme
hareketi oldugu sdylenebilmektedir (Yilmaz, 2001:95). Bu hareketin temelinde de
Ronesans ve Reform hareketleri bulunmaktadir. Rénesans hareketleriyle birlikte eski
bagnaz fikirden kopularak tamamen akilc1 bir diinya goriisiine gecilmektedir. Bu
noktada ilk kez birey olma fikri ortaya atilmakta, boylece de bireysellik yavas yavas
ortaya ¢ikmaya baglamaktadir.

Aydinlanma cagim Fransa'da ortaya cikan Fransiz ihtilali takip ederek
Yeni¢agin bitip Yakincagin ortaya ¢ikmasi devam ettirmektedir. Bu baglamda
modernizm anlaminda ikinci bir ¢ag baslamakta ve bu ikinci ¢agda modernlesme
yolunda tiim engellerin kalktig1 diisiiniilmektedir. Toplumlar endiistri devrimi,
kentlesme, siniflasma, ulus devlet, hizmet sektorii gibi yeni olusumlarla tanigsarak

modern diinyanin gereklerine uyum saglama cabasi igerisine girmektedirler.

Her toplumsal doniisiimiin beraberinde getirdigi felsefi, ekonomik ve
toplumsal gelismeler bulunmaktadir. Lucien Goldman (1999:31)"n ifade ettigi gibi,
“insan diistince ve duygularinin her sekli, icinde gelistikleri toplumun nesnel

yasamiyla iligkili olan yapilar tarafindan belirlenir."

Aydinlanma diislincesiyle onli acilan bilimsel bakis agis1 sayesinde
Ortagag'da gizem olarak kabul edilen doganin sirlar1 ¢oziilmeye baslanmis pek cok
bilimsel gelisme yasanarak yeni modern c¢agmn temelleri akilcilik iizerine
kurulmustur. Ortagag'da doga karsisinda edilgen bir pozisyonda olan insan, 6zellikle
teknikle birlikte modern yasamda diinyanin efendisi olmaya soyunmustur (Tuna ve
digerleri, 2011:41). Modern insanin artik doga karsisinda korkak, aciz ve caresiz

degil, dogayi bilen, kendine glivenen, cesur konumda oldugu diisliniilmektedir.
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Nitekim Alexandre Koyre (1998:11)'ye gore; "Ortagag'n ve antik ¢agin
insani, dogaya ve varlia dogru saf diislinme tutumunu amaglarken modern insan

dogaya egemenlik ve efendilik ekseninde yaklagmistir."

Modernizmin fikri altyapisina degindikten sonra modern toplumu olusturacak
olan geleneksel toplum ve toplumu olusturan bireylerin diislince yapisi
incelenmelidir. Bu baglamda o6ncelikle gelenek kelimesinin tanimi yapilmalidir.
Gelenek, bir toplulugun kendinden 6nceki kusaklardan devraldigi ve gesitli aktarim
yontemleri kullanarak daha sonraki kusaklara ulastirdigi her tiirlii maddi, manevi
kurum ve uygulamalar bi¢imi olmakla beraber, bir onceki duruma ait olanin bir
sonraki durum i¢in de yenilenmesi olarak tanimlanabilmektedir (Yilmaz, 2005:41,;

Celik, 1995:37).

Gelenek, sosyolojik anlamiyla toplumlarin kendi kiiltiirlerini kendilerinden
sonraki kusaga aktarmalar1 olarak ifade edilebilmektedir. Bu kiiltiiriin i¢ine kimine
gore oOrf adetler ve gorenekler dahil edilirken, kimine goreyse dinsel adet ve ritiieller
de dahil edilebilmektedir. Ayrica gelenekler, sozlii ya da sozsiiz olabilmektedir.
Geleneksel toplumlardaki bireyin yeri ait oldugu kabile, aile gibi faktorlerle
belirlenmektedir. Geleneksel toplumlar, biz duygusuyla hareket etmekte olup, bizden
olmayan herkes "onlar" olarak tayin edilerek, "onlar" kétii olanlar, Gtekiler olarak
gosterilmektedir. Yani birey anlayisi gelismemistir. Bu toplumlarda kimin oglu-kizi

olundugu ya da hangi kabileye-soya ait olundugu kisi hakkinda fikir vermektedir.

Din olgusu, geleneksel toplumlarda dokunulmazlig: ifade etmekte ve kiiltiiriin
biitiiniine hakim olmaktadir. Farkli din anlayislarina saygi duyulmamakla birlikte
dini kurallar sosyal hayati yonlendirebilmektedir. Toplumdaki kontrol mekanizmasi
cogu zaman din olmaktadir. Geleneksel degerler, muhafaza edilip yasatilmadikga
unutulmakta, kaybolup gitmekte veya degisime ugramaktadir. Gelenekselligi canl
bir noktada siirekli kilabilmek i¢in toplumda yeniliklere direnen, geleneklerine siki
sikiya bagli olan kisiler bulunmalidir. Bu kisiler geleneklerine tehdit olabilecek her
tirlii yenilige karst kapali olmak zorundadirlar (Vergin; 1985:30). Geleneksel

toplumlarda ekonomik anlamda tarima dayali bir hayat siirdiiriilmektedir. Egitim-
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ogretim sadece belirli seckin kisilerin elinde bulunmaktadir. Toplumsal degismeler
¢ok yavas olmakta ve birkag nesli kusatmaktadir.

Geleneksel toplum yapisi; ¢ok ihtiya¢c duyulmadikca degisime kapali, sanayisi
gelismemis, tiretim araglart ilkel ve bireylerin kendisinin disindaki evrene kutsal
kodlarla baglandigi, akilct bir yaklagim igerisinde olmadigi toplumlar olarak
degerlendirilebilmektedir. Bu goriise paralel olarak geleneksel toplumlarda bireyler;
diinya hakkinda smirli bilgi ve goriis, kisisel oOzellikleri gelistirme eksikligi,
yenilik¢ilik eksikligi, sinirli istek, sinirli seyleri algilayabilmek, ailecilik, hiikiimete
sik1 baghilik veya diismanlik gibi argiimanlardan dolayi, geleneksel toplumlar ile
modern toplumlar arasinda bir uyusmazlik oldugu da ifade edilebilmektedir (Aslan
ve Yilmaz; 2001:94).

Modernlik, bireylere geleneksel kimligin kalibinda bir agilma, nesilden nesile
gecen aile, yoresellik ve toplumsal sinif kimliginden bir kagis firsati sunmaktadir.
Geleneksel toplumdaki skolastik diisiinceye benzetilebilecek bir bagnazlikta evren
hakkinda sinirli fikir yiirlitme hakki olan insan, modern toplumda kendi kurdugu

diinyanin, aklin ve bilimin 151¢1nda her seyi bilebilen 6zgiir bireyi olabilecektir.

Modern birey, davranislarinin hem akli bir temele oturmasimi hem de
kendisine bir kazang saglamasini gézetmektedir. Geleneksel insan, neden-sonug
izerine diisinmemekte; modern birey ise tiim hayatin1 neden-sonug iliskisi lizerine
konumlandirmaktadir (Evola; 1994:56). Bazi durumlarda geleneksel ve modern
toplum yapisina ayni toplumda rastlanabilmektedir. Bu karigikliga 6rnek olarak
geleneksel bir aile hayati yasanan bir toplumda modern bir iiretim sistemi
gozlemlenebilmektedir. Yani geleneksel-modern c¢atismasi, her toplumda olmak
zorunda degildir. Bir arada g6zlemlenebilmistir. Modernlik bazen geleneksellesmis,
geleneksellik de modernlesmis olabilmektedir. Bu ikisi arasinda kurulabilecek
saglikli bir bag ile ¢cok daha faydali yeni bir diizen gelistirilebilmektedir. Ayrica bu

yeni durum, gelenekselligin ve modernligin de 6tesinde olabilmektedir.

Tim bunlarin sonucunda modernizmin modern bireyi insa siireci
degerlendirildiginde olduk¢a uzun bir donemi kapsadigr goriilmektedir. Modernizm

kavrami tam olarak benimsenmedigi ya da herkesg¢e kabul goérmedigi donemlerde
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tam olarak birey kavramindan bahsedilememektedir. Bireyler ancak var olan
geleneklerin tasiyicisi yani sistemin bir pargasi olabilmektedirler. Modern birey ise
sistemin iplerini tutmakta, sistemin kurucusu durumunda oldugunu bilmekte, bu
anlamda da kendini 6zel bir yere konumlandirmaktadir. Sistemin hem pargasi hem de
kurucusu konumundadir. Ozetle belirtmek gerekirse, modern toplum kavramiin
icinin doldurdugu modern birey; yeniliklere agik, yenilike¢i, yalniz kendi gevresindeki
degil, diger ve genis bir ¢er¢evede sorun ve konularla ilgili, gegmisten ¢ok gelecege

dontik, planlayan ve orgiitleyen, diinyanin tahmin edilebilir olduguna inanmaktadir.
1.3. MODERNIZMIiN SINEMAYLA iLiSKiSi

Sinema sanati ilk ortaya ¢iktig1 giinden beri insanlar, ¢ok biiyiik bir ilgi
gostererek sinema salonlarini doldurmaktadirlar. Sinemanin ortaya ¢iktigi yer ve
tarih tam olarak bilinememektedir. Bu konuda sinema kuramcilar1 arasinda goriis
ayriliklar1 oldugu gozlenmektedir. Ancak ortaya ¢iktig1 giinden beri biiyiik bir pazar
paymma sahip olmakta ve ticari aglari sekillendirmektedir. Sinemanin gelisimi

teknolojik gelismelerle paralellik gostermektedir.

Ik olarak dénemin sartlartyla Thomas Alva Edison, kinetoskop ismini verdigi
devasa biiyiikliikkte tasinmasi zor olan ve tek kisinin film izleyebilecegi bir alet
gelistirerek halki sinemayla tanistirmistir. Ancak film seyretmenin bigimini ve
sinemanin gelecegini belirleyen Lumiere kardesler olmustur. Sinemanin toplumsal ve
kitlesel bir mecra olarak goriilmesinden dolay1 sinema tarihi, Edison’un kinetoskopu
icat ettigi 1891 yilinda degil, Lumiere’lerin ilk gosterimlerini gergeklestirdikleri

1895 ile baglamaktadir.

Kinetoskopun ticari getirisinin farkinda olan Lumiere'ler, kendi fabrikalarinda
bu aletin ¢ok daha iyisini icat ederek sinematograf adim vermislerdir. Ustelik bu yeni
icat elde taginabilmis, hem kamera hem de baski aleti olarak kullanilabilmistir.
1900'li yillarla birlikte, sinema diinyanin pek c¢ok iilkesinde pek ¢ok merakli izleyici

edinmis ve kendini kabul ettirmeyi basarmistir.

O donemde filmler, Black Maria denilen kiigiik bir sette, sabit bir kamerayla

cekilmektedir (Abisel, 2010:33). Oyunculuklar tiyatral ve filmlerin konulari, glinliik
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hayatta yasanabilecek basit olaylardan secilmektedir. Lumiere kardeslerin asil
meslegi fotografcilik oldugundan dolayr gozlem yeteneklerinin gelismis oldugu
sOylenebilmektedir. Bu yetenek sayesinde siradan bir olayr dahi beyaz perdede

gosterse izleyici korkmakta, sasirmakta veya giilmektedir.

Ormnegin "Trenin Gara Girisi" filminde trenin karsidan hizla gelisini dogru bir
aciyla kaydetmis ve izleyici iizerinde biiylik korku yaratmistir. Biiyiik bir perdede
trenin {lizerine geldigini hisseden seyirci, sinemanin yedinci sanat olduguna bir kanit

olarak degerlendirilmistir.

Sinemanin giicii ilk burada fark edilmistir. 1908 yilinda Fransa’da ortaya
cikan film d’art (sanat sinemasi) anlayisi, sinemanin sanat olarak kabul edilmesinde
onemli bir adim olmustur. Bu dénemde sinemaya farklilik getirmek isteyen bir grup
Fransiz yapimci, sirketlerinin gelecegini de diislinerek sinemada bir anlatim
degisikligi yapilmasinin gerekliligini gérmiis ve bunun da yolunun tiyatroya

yakinlagmak oldugu diisiincesiyle sinemada bir akima dnciiliik etmislerdir.

Film d’art akimiyla birlikte sinema alaninda tiyatro oyuncularinin ve
yonetmenlerinin agirlikta oldugu yapimlar 6n plana ¢ikmistir. Ayrica bu akim,
sinemanin izleyici kitlesinde de 6nemli bir degisiklige yol agmakta ve aydin kesim,
bu donemde firetilen filmlerle sinemaya ilgi gostermeye baslamaktadir. Demirbilek
(1994:41), bu donemdeki filmlerin asil 6neminin sinemaya daha ciddi bir gozle
bakilmasini saglamak oldugunu belirtmistir. Sinemanin dagitima,
cogunlukla gezici gosterilerin ve fuarlarin énemli bir pargasi olmustur. Ozellikle
tasrada fuar olgusu Onemli yer tutmaktadir. Buna paralel olarak film g¢ekenler,
filmlerini tiyatrolarda, kafelerde ve gazinolarda sunmaya devam etmektedirler.
Sinema, ilk seyircileriyle insanlarin toplanabildigi her yerde bulusur: Terk edilmis
diikkanlarda, miizikhollerde, lunaparklarda, hallerde, sendika salonlarinda ve benzeri
varhiginin ilk bes yili boyunca sinemanin Avrupa'da isgalci konumunda oldugu

gozlemlenmektedir (Jeancolas, 2004:12-14).

Sinemanin ilk yillarinda burjuva kesimi, halkin arasina karigmamak igin
sinema salonlarindan uzak durmaktadirlar. Bunu fark eden afis tasarimcilari,

afislerde izleyicileri 1yi giyimli, prestijli kisiler olarak tasarlarlar, bunun {izerine
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burjuva kesimi de sinema izleyicisi konumuna getirilmistir. Burjuvalarin sinemay1
"kiiciik insanlarin tiyatrosu" olarak hor gordiigii ve ¢ekindigi sirada, is¢iler ve igsizler
sinema salonlarinda sanayilesmis kent kosullarinin sorunlarindan uzaklasma firsatini
degerlendirmislerdir. Diger sahne sanatlarinin aksine Sinemadan oncelikle "alt"
kesimlerin yararlanmasi kiiltiir tarihinde bir istisna olarak kabul edilebilmektedir
(Oztiirk, 2007:121).

Sinemasal anlamda moderlesme, sinema tarihinin ilk 60 yili i¢in gecgerli
olmamistir. Bu donemde modernizm, bir akim olarak c¢esitli elestirmenlerce
tartisiliyor olsa da, sinema kendisini yeni yeni bir sanat olarak kabullendirme
yolundadir ve teknolojik olarak da sesli ve renkli halini olusturma agamasindadir.
Kiiltiirel bir gelenek olarak sinema, ilk olarak Fransiz Yeni Dalga yonetmenleri
tarafindan incelenmistir. 1920'lere tekabiill eden bu siirecte ilk defa sinema
filmlerinin nasil olmasi gerektigi sorusu ortaya c¢ikmistir ve Avrupa filmlerinin

teatralligi elestirilmistir.

1920-1940 yillar1 arasinda, sinemanin modernist ilk doneminde, ses gibi
Ogelerin oyuna dahil olmasinin yani sira montajin kullaniminin gerceklige vakfedilisi
ile birlikte; belgeselde, Amerikali yonetmen Robert Flaherty’den Ingiliz Belgesel
Okulu’nun kurucusu John Grierson’a; kurmacada da David W. Griffith ve Eric von
Stroheim’den, Fransiz Siirsel Gergekgi yonetmenlere ve Yeni Gergekgilige kadar

uzanan gercekei bir tarih s6z konusu olmustur.

Fransa'da sinemaya bakistaki degisiklik, Ricciotto Canudo'nun sinemay1
yedinci sanat olarak adlandirarak 1920'de Paris'te 7. Sanatin Dostlar Kuliibii'nii
kurmasiyla kanitlanmistir (Abisel, 2010:270). Delluc'un "sinekuliip"leri, izleyicisi
aydinlar ve sanatcilarin oldugu bir dizi sinema salonunun agilmasina Onciiliik
etmistir. Bununla birlikte gercek sanatsal anlamda elestirilerin yayinlandigi sinema

dergileri basilmaya baslanmustir.

Bu donem erken modernizm dénemi olarak adlandirilmaktadir. Erken Fransiz
modernizminin 6nde gelen kisisi Louis Delluc, bu donemde Fransizlara Amerikan
Sinemas1 yani Hollywood tarzin1 6rnek gosterirken benzer sekilde Sovyet yonetmen

Dziga Vertov da bu goriisti desteklemistir.
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Ayrica erken modernizm doneminde ortaya ¢ikan ve sinemaya sanatsal nitelik
kazandiran bir diger etken ise Alman disavurumculugu akimi olmustur.
Disavurumculuk akimi, sinemayir modern gorsel soyutlama kapasitesine sahip bir
ara¢ olarak kurumsallagtirmistir. 1920 yilinda Robert Wiene tarafindan g¢ekilen Das
Kabinett des Doktor Caligari (Doktor Caligari’nin Muayenehanesi) disavurumculuk
akiminin 6zelliklerinin goriildiigii bir film olarak dénemin 6ne ¢ikan filmi olmustur.
Sinema tarihinde bir akimi1 baglatan film olarak degerlendirilen "Doktor Caligari’nin

Muayenehanesi"ni Rekin Teksoy (2005:153) su sekilde degerlendirir:

"Timii stiidyoda ¢ekilen filmin, tipki resim yapar gibi bezler iizerine
boyanmig dekoru, seyircinin gerceklikle baglarmi koparip, bambaska bir
ortama sokar onu. ‘From Caligari to Hitler’ adl1 kitabinda Alman sinemasini
inceleyen Siegfried Kracauer'e gore, filmin dekoru ruhbilimsel olaylarin
disavurumu  nesnelerin ~ siisleyici ve heyecan uyandirict  Ogelere
doniisiimiiniin  kusursuz bir ornegidir. Filmin bir akimi baslatmasini ve
ozellikle Almanya diginda biiyiik ilgi gérmesini saglayan, disavurumcu
resim anlayisina kiibist ve geleceke¢i 6geler de katan benzersiz dekorundan
kaynaklanir. Sokaklar, agaclar, evler, damlar tipki tiyatroda oldugu gibi
resimlerle yansitilmig, Caligarinin kara pelerini ve sivri sapkasi, yine
karalara biirinmiis Cesare'in trkiitiicii surat1 ve Jane'in beyaz tiiller i¢indeki
goriintiisii ve abartili bir oyunculuk anlayisi da dekora eklenince, ortam
gercekligi yansitan bir ayna olmaktan c¢ikarak, gergeklikle yalnizca
kavramsal bir baglantis1 kalmigtir."

Bu film, sinema tarihi i¢in 6nem tasimaktadir ¢iinkii filmden ¢ok etkilenen
Fransiz yonetmenler, duygu ve diisiincelerini aktarmakta yeni bir yol kesfetmislerdir.
Bu kesfettikleri yola bir isim vermek istemisler ve sonrasinda da filmin adini tagiyan

"Caligarism" terimini uygun gormiislerdir.

Bu donemlerde modernizmin sinemay: bigimlendirdigi bir diger hareket
Fransiz Izlenimciligi olmustur. Germaine Dulac, Louis Delluc, Jean Epstein, Abel
Gance ve Marcel L’Herbier gibi temsilcileri ile Fransiz Izlenimciler, "sinemanin
yalnizca fiziksel olaylarin ve insan eylemlerinin digsal bigimini degil, ayn1 zamanda
karakterlerin igsel yasamini ve ruhsal siiregleri gosterme potansiyeline” dikkat

¢ekmeyi denemislerdir (Kovacs, 2015:31).

Fransiz sinemasi, savas sonrasi insanlar {izerindeki travmalari aktarmaya
calismis, savas psikolojisini derin anlatilarla kendi film dilini yaratmustir. Izlenimci

film akiminda igsel aksiyona yer verilmistir. Daha Once goriilmeyen bir dilde
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aktarilan izlenimci filmler, olay orgiisiinde zaman1 ve 6znelligi yonlendirmislerdir.
Gecgmisle yiizlesmeyi seven bu akim, karakterlerin zihnindeki yagami aktarmayi
hedeflemistir. Bu hedefleri dogrultusunda deneysel yontemler gelistirmislerdir.
Ornegin; sarhos bir karakterin bakis agisinin izleyiciye daha gercek aktarilabilmesi
icin kamera sabit degil de oldukca hareketli kullanilarak bas dondiiriicii bir goriintii

saglanmaktadir.

Ancak tiim bunlar, Hollywood filmlerinin popiilerligini azaltmamistir. Ciinkii
s0z konusu yeni deneysel Fransiz filmleri, uluslararasi pazarda ¢ok fazla yer
edinememis olup, filme harcadiklar1 yiiksek biitcelere ragmen gelir elde
edememislerdir. Bu da yonetmenleri iflasa siiriiklemistir. Ozgiin tarzlarmi maddi
sikintilar yiiziinden kaybeden Izlenimci bigim, sinema tarihine 6znel kamerayt,

psikolojik anlatiy1 katarak yeni kusaklara 6nemli miraslar birakmustir.

Ikinci Diinya Savasi sonrasinda Italya'da ortaya ¢ikan Yeni Gergekgilik akimi
da modern anlamda sinemaya katki saglamistir. Bu akim, Italya'da fasist rejimin
filmleri olan "beyaz telefon filmleri"ne elestiri olarak dogmustur. Kacis filmleri
olarak da isimlendirilen, italya’nin i¢inde bulundugu durumdan uzak olan beyaz
telefon filmlerine karsi olan bir grup Italyan entelektiiel, bir araya geldikleri
"Cinema" isimli dergide bu filmleri elestirerek yeni akimin olugsmasina katki

saglamistir (Onbayrak, 2008: 193).

Yeni gerceke¢i yonetmenlerin amaci, olani oldugu gibi izleyiciye gostermektir.
Oyuncular gergek hayattan segilir, mekanlar gergektir, 151k dogal 1siktir. Ornegin
filmde balik¢1 roliindeki adam, gercek hayatta da balik¢idir ve filmde yasadigi ev
gercekte yasadigr evdir. Bu akima ait filmler belgesel niteligi tasimaktadirlar

(Y1lmaz, 2011:36).

Ikinci Diinya Savasi sonrasinda sinema alaninda degisimin ilk adimlart
Italya’da goriilmiistiir ve Yeni Gergekgilik akimi ile sinema farkli bir anlatim tarziyla
tanismistir. Italya’dan sonra bu yeni anlayisin ilk goriildiigii yer, sinema anlaminda
modernlesmenin olmazsa olmazi Fransa olmustur. 1950’1 yillarda ortaya ¢ikan Yeni

Dalga akimi modern bir dil kullanmasi1 acisindan sinema tarihinde 6nemli bir yere
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sahiptir. Sinemanin klise denilebilecek anlati yapisi yerine modern bir estetik dil

ortaya konmustur (Midilli, 2016:103;0dabas, 1994: 284).

Modernizm kavraminin sanatta tam olarak kendini gosterdigi donemin 1940'l1
yillar1 buldugu sodylenebilmektedir. Bu noktadan hareketle o dénemin sinemasal
ortami degerlendirildiginde, modernizm akimmin sinemayi sanat haline getiren
onemli bir etken oldugu goriilebilmektedir. Buna sebep olarak sinemanin siirekli
degisime cok acik bir sanat dali oldugu sdylenebilmektedir. Ciinkii sinema, diger tiim
sanat dallarindan beslenir fakat tek bir noktada hepsinden ayrilmaktadir. Bu nokta
sudur; resim, heykel, edebiyat gibi sanatlar iiretim asamasinda bireysel calisma ile
ortaya cikarken, sinema sanati1 kolektif bir ¢aligmayla ortaya ¢ikmaktadir. Sinemanin
diger sanat dallartyla olan iliskisini Levent Kilic (2012:274) su sekilde
aciklamaktadir:

"Mekanik bir ¢ogaltma teknolojisi olarak yeni bir sanat ortamudir. Hem
geleneksel resmetme tekniklerinin, hem sahne ve gosteri sanatlarinin, hem
yazin sanatinin, hem de fotografin izlerini tasir. Gegmisi kapsar, gegmise
kapal1 degildir. Tarihsel bir siire¢ iginde ortaya ¢ikan farkli sanatlari, sinema
bir biitiin olarak goriir, hepsini birbirinden ayirir ve hepsini birbiriyle
iligkilendirir. Sinema, kendine 6zgii bir ortam olarak biitiin sanatlar
birlestirmeye ¢alisir. Senaryo, oyuncu, gorsel Ogeler, kamera, goriintii
boyutu, ses boyutu ve hareket boyutu sinemaya dylesine olanaklar saglar ki,
bunun karsisinda durmak giictiir. Sinema kendinden onceki sanatlar1 yeniden
sunar niteliktedir. Beyazperdedeki gorsel isitsel sunus dylesine giigliidiir ki
ge¢misin sanatlarindan kaynaklanan yeni sunusg, goriintii, ses ve hareket
boyutunun birlikteliginden olusan zaman boyutundan baska bir sey degildir."

Modern sinema kavramini 1950'lerin sonunda sinemayla ilgili olan herkes
kabul etmekte ve modern sinemanin avangard sinemadan farkini biiyiik 6l¢iide ayirt
etmektedir. Modern kelimesinin karsiligi olarak eski/klasik karsiti anlam tasidigi
diisiiniiliirse, sinemadaki anlam1 da eski, avangard, klasik sinema anlayisinin yerine
modern bir sinema anlayis1 koymak olabilmektedir. Tiim sanat dallarinda oldugu gibi
sinemada da degisim ve yenilenme bagliklar1 altinda degerlendirilebilecek olan
modernizm, bitmemis bir proje olarak disiiniilmektedir. Sinemanin her daim ¢agin

sartlarina yanit vererek degisecegi ve yenilenecegi sdylenebilmektedir.
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2. POSTMODERNIZM KAVRAMI

Avrupa'da 17. ylizyilldan sonra ortaya ¢ikan modernlesme akimi, 6zellikle
Ikinci Diinya Savasindan sonra yasanan toplumsal sorunlardan dolayr vaatlerini
yerine getirememistir. Bunun {izerine bazi aydinlar, yeni bir arayis igerisine
girmislerdir. Bu arayis sonucunda postmodernizm adi verilen bir akim ortaya
¢ikmistir. Postmodernizm akimi, modernizmin ¢éziimsiiz kaldigi noktalara ¢oziim,
yasanan toplumsal ¢ikmazlara bir ¢ikar yol olarak modernizmle bir hesaplagsmadir
denilebilir. Su an ileri bati toplumlarinin iginde bulunduklar1 toplumu
postmodernistler, modern sonrasi toplum yani postmodern toplum olarak

adlandirirlar.

"non:s

Post eki "sonrast", "6tesi" ve benzeri anlamlarda kullanildig1 i¢cin her donemin
kendi i¢indeki modernligi ve bu siirecin bir zaman sonra asildigini ifade eder. Bu
konuda Oya Batum Mentese (1992:217) de, postmodernizmin tanimi hakkinda su
bilgileri vermektedir:

"Oncelikle postmodern sdzciigiiniin ne anlama geldigini incelemek gerekir.
Burada modern sdzciigii degisime ugrar, "post" &n takis1 ingilizce' de "after"
yani "-den sonra" anlamini degil de "-den esinlenerek” veya "-den itibaren"
anlamini tasir; kisaca modern sdzciigiiniin anlamini modernden esinlenerek
veya modernden itibaren degisime ugratir. "- izm" eki baglandig1 sdzciigii bir
diisiince veya sanat akimi oldugunu gosterdigi igin modem sozciigii artik bu
caga ait anlaminda degil bir sanat ve diislince akimi anlaminda
kullanilacaktir." Boylelikle postmodernizm akimi
hakkinda modernizmden etkilenerek meydana gelmis ancak ondan
farkli 6zellikler tagiyan bir akimdir denilebilmektedir.

Postmodernizm sézciigiinii ilk kez 19. yiizyilda Ingiliz ressam ve elestirmen
John Watkins Chapman’in kullandig1 belirtilirken (Yilmaz, 2013: 203), bunun yam
sira ilk defa Arnold Toynbee tarafindan 1939°da yayinlanan bir eserinde kullanildigt
da sOylenmektedir. Postmodernlik 6nce mimarlikta sonra edebiyat, giizel sanatlar,

gorsel sanatlar ile diger sanat ve sosyal bilimler alanlarinda kullanilmaya baslanir.

Diisiinsel konularda bir¢ok arastirma yapan ve yazi yazan Gilirsel Aytag
(1993:113), "Cagdas Edebiyat" adli yazisinda modernizm, g¢agdas edebiyat ve
postmodernizm arasindaki ilgiyi anlatirken, yazisinin bir yerinde sunlari

sOylemektedir:
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"Cagdas kavramindan yola ¢ikalim. Nedir cagdas? Ayni ¢ag1 paylastigimiz,

bizim ¢agimizda demektir ¢cagdas. Cok genis anlamiyla biitiin bir yirminci
ylizyildir bu, edebiyat tarihinin donemleri, asirlar1 diisiiniildiigiinde. Alman
edebiyati biliminde modern terimi yaygin, cagdas sifati igin. Cagdasin
gecirdigi zaman yelpazesini bir parca daraltmak i¢in yasadigimiz son yillart
ele almak istedigimizde bugiiniin edebiyati s6z konusu oluyor ki ona da bati
edebiyatlarinda yaygin bir terimle postmodern deniyor, yani modern
sonrasi.

Postmodernizm teriminin tek ve kesin bir tamimini yapmak bu kavramin
dogasi geregi de dogru ve miimkiin olamamaktadir. Nitekim postmodernizm, kavram
olarak estetik anlayis ve Olciisiinden toplum diizeni ya da isleyisine, toplumla ilgili
kuramsal ¢oziimlemelere ve bilim felsefesine kadar uzanan ¢ok genis bir alanda
ortaya ¢ikan yeni yaklasim ya da tartisma big¢imlerini kapsamasindan dolayi
tanimlanmas1 zor olmaktadir. Bu zorlugun bilincinde olarak, postmodernizm kavrami
ile ilgili onemli disiiniirlerin fikirlerini vermek bu kavramin igini doldurmak

acisindan faydali olacaktir.

Alman filozof Ernst Behler, postmodernizm hakkinda birbirine segenek
olusturabilecek alt1 farkli yorumda bulunmustur (Bezel, 1992:216). Bunlar: 1.
Modern en son olanidir. Bu tanima gére modern sonrasi olamaz ve postmodern bu

paradoksun bilincindedir.

2. Postmodern sonrasi olamaz ve postmodern yeni bir ¢ag degil modernin

devamidir, modern hem elestirinin kendisidir hem de elestirilen durumdadir.
3. Postmodern, biitiin modernci goriislerin tiikkendigi durum olarak goriilebilir.

4. Postmodern, biitiinciil dogru anlayisinin yadsinmasidir, koéktenci ve

diisiinsel cogunculuktur.

5. Tarihsel agidan, postmodern Hegel’in yadsimasi Nietzsche’nin perspektif

anlayisina uyumdur.

6. Postmodernizm, dilde belirtilen (singi fier ve singi fied) arasindaki bagin

¢oziildiigli donemdir.

Jean Francois Lyotard'a gore postmodernizm: Hem maddi anlamdaki
toplumda meydana gelen ¢okiislerin hem de diistinsel anlamdaki toplumu sarsan

kopuslarin toplami olarak tanimlanmaktadir. Bu duruma yol acansa, modernitenin
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vaatlerinin yerine getirilemeyisiyle toplumda moderniteye olan inang ve gilivenin
onarilamayacak kadar sarsilmasidir. Bu siiregte insanlar postmodernizm kavramina
umut baglamiglardir. Lyotard, 1979 yilinda yayinladigi, "Postmodern Durum" isimli
kitabinda, moderniteyi kuramsal diizeyde sorunsallagtirarak postmodernizmi
diisiinsel bir donemin ortaya ¢ikisi seklinde degerlendirmistir. Biiylik anlatilar olarak
tanimladigi modernist Ogretilere yonelik inangsiz ve siiphecidir ve bu siiphenin

sebebini kuramsal olarak ortaya koymaktadir. Lyotard’a (2013:7-8) gore:

"Meta-soylem agikea, tinin diyalektigi, anlatim hermenutigi, usyliriiten ya da
calisan Oznenin Ozgiirlesmesi, zenginligin yayilmasi... gibi su ya da bu
biiyiik anlatiya bagvurdugunda kendini hakli ¢ikarmak i¢in buna génderme
yapan bilimi "modern" diye adlandirmaya karar verilir ve postmodernizm
denilen tutum, st anlatilara kars1 inangsizliktir."

Baudrillard'a gore; tiiketim kaygilari, esitlik ilkelerinden daha 6nemli hale
gelmistir. Taktikler, hipergerceklik ve nihilizm kavramlari, bu donemin anahtar
kelimeleridir. O’na gére postmodernite, ne iyimserdir ne de kotiimserdir; sadece

yikintilardan artakalanlarla oynanan bir oyundur.

Jameson'a gore ise postmodernizm demek, ge¢ kapitalizmin ideolojisi
demektir. Adair'e gore bir gecis donemidir. Barthes'e gore nazik bir mahser alanidir
(Jameson,1990:36). Touraine'ye gore modernlikten c¢ikis olarak tanimlanmaktadir.
Berman'a gore kati olan her seyin buharlastigi donemdir. Bir kismi alinan
postmodernizm degerlendirmelerinden de anlasilan o ki bu kavramin kesin bir tanimi
bulunmamaktadir. Zaten bu kavrami kesin ve net bir climlede toplamak,
postmodernizmin temel ilkesi olan ve modernizmden de onu kesin bir ¢izgiyle ayiran
"biitiinsel aciklamalara karsi olma" ilkesiyle cakisacagi icin ozellikle tek tanim

altinda toplanmamuistir denilebilmektedir.

Ancak Dave Robinson (2000:44)'a gore, kesin olarak postmodernizme
atfedebilecek biricik 6zellik, derin bir siiphecilik igermesi ve bu siipheciligin dil ve
anlam kaygisindan dogup sekillenmesidir. Dolayisiyla postmodernizm anlaminda dil
sorununa egilinmelidir. Dilin biiylik bir ustalikla kullanilsa bile insan icadi oldugu

diisiiniilmekte ve sadece bu sebepten bile mantik dis1 sayilmaktadir.
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Edebiyat Terimleri Sozliigt (2011:473)'nde postmodernizm tanimi su sekilde
yapilmistir: Postmodernizm, hem modernizmin devami hem de alisilmig modernizm
bi¢imlerinden kopustur. Tarih¢i Toynbee, "A Study of History"nin son ciltlerinde
diinya tarihinde 19.yiizyilin son ¢eyreginde baglayan donemi post modern donem
olarak tanimlamistir. Bu yapita gore, bu cag irrasyonel, belirsizlik ve anarsi
kavramlartyla iliskilendirilmistir. Bunlar, simdiki donemde kitle kiiltiirii ve kitle

toplumu tanimlamalariyla bagintilandirilmistir.

Postmodernizmin, modernizmden bir kopma oldugunu savunanlar oldugu
gibi modernizmin kendi i¢indeki bir elestiri oldugunu savunanlar da bulunmaktadir
(Huyssen,1994:108). Ornegin Habermas, postmodernist diisiiniirlerin  aksine
modernizmin tamamlanmamis bir proje oldugunu iddia ederek, modernizmin i¢inde
de postmodernizmde olan seylerin oldugunu savunmaktadir. Yani postmodernizm,

modernizmin bir devamidir demektedir.

Modernizmin  biitlinlestirici, tekellesmeye Ozendirici tavrina  karsi
postmodernizm olabildigince ayristirici, 6zgiirlestirici ve parcalanmaya 6zendiren bir
yapidir. Postmodernizm, tekdiize bir lislup yaratmak yerine begeni kiiltiirlerinin
farkliligin1 kabul ederek, bu farkliliga hizmet edip herkesin ihtiyacini karsilamaya
calismaktadir.  Ornegin bir alisveris merkezinde; sinemalar, biiyiik firmalarin
temsilcileri, restoranlar, fast food lokantalari, biiyiik tasarimcilarin imzalarini tagiyan
magazalar ve kitlesel olarak tretilmis giyim magazalar1 yan yana yer almaktadir.
Yalnizca farkli insanlarin farkli seyleri isteyecekleri degil, ayni insanlarin farklh

zamanda farkli seyleri isteyebilecekleri varsayilmaktadir (Kumar, 1999:132).

Ote yandan postmodernizmin bu denli "farklilik sevici" tavrina kars: da bazi
elestirel yaklagimlar ortaya konabilmektedir. Tarzlarin ve yasam sekillerinin 6zgiirce
yaristig1 postmodern toplumda bile bazi kat1 kurallar bulunmaktadir. Kisi, tiikketim
piyasasinin  siirekli koriikledigi yenilenme mecburiyeti, kimlik edinme ve
gerektiginde bu kimligi terk edebilme fedakarligi, her gecen giin degisen ve
yenilenen diinyadaki deneyimlere ayak uydurma, bunlardan haz alma ve gerektiginde
bunlart da terk edebilme gibi zorunluluklarla kusatilmistir. Bunlari yapamayan

bireyse postmodern toplumun "basarisiz" kisisi olmaktadir.
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Postmodern toplumda biiyiik anlatilar denilen biiyilik tarif felsefelerine ve
toplumu tek tip olarak yansitan istelik kurtulusunda bu tek tiplesmeyle olacagini
savunan felsefelere yer verilmemistir  (Sarup,1997:212). Bunun aksine
postmodernizmin, yerel degerlerden yola ¢ikilarak, yerel ¢oziimler {ireterek
biitiinlesmis bir parcanin i¢indeki farkliliklara da s6z verilmesinden yana oldugu
diistiniilmektedir. ~ Postmodernizm,  olguculukla  uzlasmazlik igerisindedir.
Postmodernistler, biitiin olaylarin toplumsal anlamlarini ¢arpitarak tanimlamakta; bu
ylizden agiklayict model kullanimin1 sevmemekte ve insani ifadeden kopuk higbir

seyin var olamayacagini diistinmektedirler.

Bunun sonucunda postmodernistler, olgular1 kategorize etmekten ¢ok, usdist
bile olsa olaylarin toplumsal anlamina dikkat etmektedirler. Bu noktada toplumsal
iligkiler ve degerler 6n plana c¢ikmaktadir. Postmodernizm, ilkin, nesnel bir
gercekligin - bulunmadigini, dolayisiyla higbir O6nermenin evrensel bir iddia
tastyamayacagini belirtmektedir. fkinci olarak, doga ile toplumsal yasamin temelleri
ve gereklerinin birbirinden farkliligi vurgulanmaktadir. Ugiincii olarak da, toplumsal
yasam siirecinde ne birey ne de kolektivite’nin (Murphy, 2000:10); gercekligi temsil

etme giiciiniin bulunmadigi ileri siiriilmektedir.

Postmodern sdylemde bir toplumu bir arada tutan sey, ortak bir biling ya da
altyap1 olarak goriilmemekte; aksine, toplumsal bagin, hi¢birinin biitiin i¢inde tek
bagma siireklilik gostermedigi ¢apraz soylemsel pratikler silsilesinden olusan bir
orgii oldugu gorilmektedir. Bireylerin, boylesi pratiklerin ¢akigtiklar1 digiim
noktalar1 ya da mevkiler oldugu diisiiniilmektedir. Bu sayede bireyler es anlaml
olarak birgok pratikte yer alabilmektedirler. Buradan ise toplumsal kimliklerin
karmasik ve heterojen oldugu sonucu ¢ikmaktadir. Yani toplumsal totalite yoktur;
tistelik totallestirici bir toplumsal kuram olanagi da bulunmamaktadir (Fraser ve
Nicholson, 1994: 281-282). Postmodernizmde gercekligin nesnel degil, toplumsal bir

temele sahip oldugu goriilmektedir.

Gergeklik, modernizmdeki gibi insanlar1 sekillendiren bir yap1 olmayip,
kisiler arasindaki iligkilere dayali bir silire¢ olarak goriilmektedir. Gergeklik,

kavranmaya calisilan verili bir yapr degil, etkilesim deneyiminin sekillendirdigi
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yaratilan bir siire¢ olmaktadir. Postmodernizmle birlikte nesnel gerceklik veya

mutlak bilgi, bir deger kaybina ugramakta; bilgi goreli hale gelmektedir.

Bu durum, bilimsel bilgi anlayisinin nedensellik ve diizenlilik ilkelerini
gecersiz kilmakta; nesnel bilginin toplumsal yasamdaki gecerlik, giivenirlik ve
zorunluluk niteliklerini ise 6nemsizlestirmektedir. Toplumdaki yasali iligkiler, yerini
kavramsallastirmanin ve degerlendirmenin yetersiz kalarak anlamsizlastigi anlik

yasamlara ve imgelere birakmaktadir.

Postmodernizm, gelencksel modern kabuliin aksine, bilgilerimizin gercege
birebir karsilik gelmedigini, gercegin hep yeniden iiretildigini iddia etmekte ve
bunun icin de hep yeni modeller gelistirilmesi gerektigini savunmaktadir.
Aydmmlanma c¢aginda temellenen bilgi, siyaset ve etik kurallari, akla duyulan
sarsilmaz bir giliven ilizerine temellendirilmistir. Bu akile1 yaklagimin 6ziinde de
timdengelimci bir mantik bulunmaktadir. Fakat mantigin, yeni bilgilerin kesfi ve
kavramlarin agikliga kavusturulmasimni saglayan kesin bir yontem olmadigi

anlasilinca aydinlanma projesi biitliniiyle tehlikeye girmis olmaktadir.

Nietzsche'ye gore, insanlarin nesnel diisiinceye sahip olmalari imkansiz
goriinmektedir. Clinkii insanlar, her zaman farkinda olmadan tutku ve arzularla
yonlendirilmektedirler (Robinson, 2000:20). Mantik, kendi menfaatlerimiz ig¢in
kullandigimiz ¢ok faydali bir arag olarak goriilmektedir. Nietzsche, ayn1 zamanda
dogal diizenin akilla diizenlenisine ve bir dizi doga yasasiyla aciklanisina karsi
cikmigtir. Tim bu fikirlerinden sonra Nietzsche, postmodernizmin ilk
temsilcilerinden sayilabilmektedir. Hatta kendisinden sonraki pek ¢ok bilim adami ve

elestirmene de fikir babalig1 yapmustir.

Fredric Jameson'un, "Postmodernizm ve tiiketim toplumu" hakkindaki 6nemli
bir makalesinde, postmodern donemin gelisinin, elestirel kuramin dayandigi
ayrimlarin yok edilmesini de beraberinde getirdigine dikkat ¢ekilmektedir. Jameson

(1985: 112) sunlar1 gézlemlemektedir:
"Bu postmodernizm listesinin en dikkat ¢eken oOzelligi; ayrimlarin bazi
anahtar smirlarin ya da ayrimlarin silinmesi, iist kiiltiir/ kitle kiiltiirii ya da

popiiler kiiltiir arasindaki eski ayrimlarin erozyonudur. Belki de bu,
geleneksel olarak iist ya da seckinci kiiltiirii; etraftaki sanat diigmanligi
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ortamina karsi, degersizlige, bayagiliga karsi, TV dizileri ve Readers Digest
kiiltiiriine karst korumada ve karmasik okuma, dinleme ve gbérme
ustaliklarin1 yeni gelenlere aktarmada ve bu kiiltiiriin baslatilmasinda ¢ikart
olan akademik bakis agisindan, biitiin gelismeler arasindaki en endise verici
gelisme idi."

Postmodernizm kavrami ¢ok fazla tartisilmis olmasina ragmen, Jameson
postmodernizmi, modern kapitalizmin gelisiminin belli bir asamasi1 olarak goren
tarihsel bir tanimi kullanmaktadir. Jameson'a gére modernizm, Amerika Birlesik
Devletleri'nde 1940'larin sonlarinda goriilen savas sonrast ekonomik patlamayla
baslayan donemi ifade etmektedir (Turner, 2002:190). Bu dénem beraberinde kitle
tilketiminin genislemesini, uluslararasi seyahatleri, ekonomik iliskilerde yeni bir
diinya diizenini ve kitleler i¢in kiiltiirel deneyimlerin yeni bir alanimni getirmekle
birlikte, ge¢ donem kapitalizmi i¢inde, yeni bir sosyal diizenin dogusunu ifade

etmektedir.
2.1. POSTMODERNIZMIN KULTUREL YANSIMALARI

Tiim diinyadaki insanligin gelisimine bakildiginda her donem farkl: araysslar,
farkli akimlar ve farkli yasam kosullar1 gézlenmektedir. Bu anlamda insanlik tarihi,
stirekli inis ve ¢ikiglar yasamaktadir. Bir donem insanligin faydasina gibi goriinen ve
hizla yayilan fikir ve disiinceler, yeni bir diisiince dogdugu andan itibaren
gecerliligini yitirerek demode olmustur. 17. ylizyilda Bati'da baslayarak tiim
toplumlar1 etkileyen modernizm akimi da postmodernizm diisiincesi yayginlastigi
zamandan itibaren siirekliligini yitirmistir. Insanlar, siirekli yeni bir diisiincenin
onlara 1yi gelecegini diisiindiikleri i¢in bu yeni akimi da modernizmden daha faydali
gorerek, adapte olmaya ve bu akimin ¢izdigi yoriingede hareket etmeye

baslamiglardir.

Modernizm gibi postmodernizmin de Bati kiiltiiriinde ortaya ¢ikan bir terim
oldugu diistintilmektedir. Bati’daki 6zgiil bir tarihsel ¢agin, asagilanmis ve hakarete
maruz kalmis gruplarin tarihlerinden ve benliklerinden arta kalmis bazi pargalar
yeniden elde etmeye basladiklar1 bir ¢agin ideolojisi oldugu goriilmektedir. Bu,
postmodernizm egilimlerinin en degerli basarisi olmaktadir (Eaglaton, 1999: 144).
Bat1 toplumu, yap1 olarak siirekli degisen, higbir sabit fikre bagl kalamayan, herseyi
yargilayan ve herseye siipheyle yaklasan, belli kurallara bagl kalamayan ve belli bir
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yasanti tarzi olmayan bir toplum olarak tanimlanabilmektedir. Bu yiizdendir ki,

postmodernizmin ilk olarak Bat1 toplumuna hitap ettigi goriilmektedir.

Kiiltiir, insan davranisinin ve bu davranisin yansimalarinin arkasinda yatan
diinyanin soyut degerleri, inanglar1 ve algilarindan ibarettir (Haviland, 2002: 63). Bu
tanimdan yola ¢ikilarak aslinda soyut bir kavram olan kiiltlir kavraminin i¢ini somut
olarak dolduran seylerin yasadigi toplumda sekillendigi sOylenebilmektedir. Her
birey, i¢inde dogup biiyiidiigii toplumun deger yargilarina gére bir kiiltiire sahip

olabilmektedir. Bu sayede diinya tizerinde pek ¢ok kiiltiir oldugu bilinmektedir.

Kiiltiir, her toplumda 6nemli bir giic olarak goriilmektedir. Bu yiizden
modernizmde de postmodernizmde de merkez alinan konu kiiltiir olmaktadir.
Postmodernizm kiiltiiriine bakildiginda, bu donemle birebir ilintili olan sanayi
sonrast toplumun yapisini incelemek gerekmektedir. Ciinkii sanayi sonrasi toplum

bi¢imi, postmodern kiiltiirli olusturmustur.

Lyotard (1984:3)'in postmodernizm konusundaki hipotezi su sekildedir:
Toplumlar sanayi sonrasi olarak adlandirilan ¢aga ve kiiltiirler de postmodern olarak
adlandirilan c¢aga girdikge bilginin statiisii degisir. Marksist kaynaklara gore
postmodernizm, kapitalizmin kiiltiirel cephesi olarak goriilmektedir. Postmodernizm,
kiltiirel bir diizensizligi ifade ediyor gibi goriinmekte, ama aslinda diizensizligin
diizenini olusturmaktadir. Ciinkii denetimsiz gibi goriinen bir denetim saglamak daha
kolay olmaktadir. Postmodernizm, bunu tiikketim vasitasiyla yapmaktadir. Boylece
Ozgiir oldugunu diisiinen birey i¢inde bulundugu kiiltiirel yapiyr sorgulamayarak

kabullenmektedir.

Kapitalizm, kiiltir endistrisi yoluyla ihtiyag olmayan seylere ihtiyaglar
yaratan, Kkitleleri pasiflestiren bir ideolojinin pargas1 olarak kitle kiiltiiriinii
olusturmustur. Postmodern dénemin modasi olarak tamamen kar amaciyla kurulmus
bir sanayi olarak kitle kiiltiiriiniin {irinlerine yonelen birey, popiiler kiiltiiriin etkisine

girerek tiiketimin dinamik kalmasini saglamaktadir.

Tiiketim kiiltiiriiniin temel 6zelligi, kitle iletisim araglar1 ve medya yoluyla

popiiler bir kavram olusturmaktir. Olusturulan bu kavram; tiim yonelimleri, tiikketici
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akigint kendisine c¢ekmektedir. Ardindan yeni bir popiilerlik olusturup, bu kez
yonelimleri o alana kaydirmak suretiyle pazar piyasasinin denetimi saglanmaktadir.
Popiiler olan kavram ne ise, tim gorseller onu isaret etmekte, onun disindakiler

anlamsizlastirilmaktadir.

Postmodernizmi modernizmin bir uzantis1 olarak géren Bell (1976: 65-72),
postmodernizmi de tliketim kiiltiiriinlin bir pargasi olarak degerlendirmektedir. Ernest
Mendel ve Fredric Jameson'un iizerinde uzlastig1 bir diisince ise postmodernizmin
gec kapitalizmin kiiltiirel mantigi fikri oldugudur. Jameson, ayni zamanda geg
kapitalizm kategorisinden biraz rahatsiz olmaktadir. Bu kategorinin  "gdsteri
toplumu", "diinya sistemi", "medya toplumu" gibi tanimlamalarla degistirilebilecegini
soylemektedir (Jameson, 1990:61). Scott Lash'a gore postmodernizm, tam anlamiyla

kiiltiirel bir paradigmadir ve Lash postmodernizmin bir seylerin mantigir oldugu

diisiincesine karsi ¢gikmaktadir.

Jameson, modernizm siireci tamamlanip doga biisbiitiin fethedilince elinizde
kalan sey, postmodernizmdir demektedir. Bu durumda kiiltiirii toplumun merkezine
yerlestirmekte ve burada kiiltiir, ikinci doga haline gelmektedir. Jameson sozlerinin
devaminda, kiiltiiriin tiim toplumsal hayatta hizlica yayildigin1 ve herseyin bir
"kiiltiirel" hale geldigini belirtmektedir. Kiiltiir, bundan bdyle basli basina bir iirlin

haline gelmekte ve kiiltiirel tiikketim, kapitalizmin tam 6zii durumuna diigmektedir.

Jameson ya da marksistlerin postmodern Kkiiltiire iliskin sdylemlerine
bakildiginda, en belirgin ortak nokta; kiiltliriin sisirilerek bir kiiltiir emperyalizmi
olaymin kendisini gdstermesidir. Konuya baglarken postmodernist kiiltiir olarak
tanimlanan sey, konunun sonuna gelindiginde postmodernist toplum olarak

evrilmistir.

Postmodernizm, temeli 1950'lerde ve 60'larda atilan bir farklilasmanin
bozulmasi siirecinin bir sonucu olmaktadir. Birincisi; estetik, etik ve kuramsal gibi
kiiltiirel alanlar 6zerkligini kaybederek birbirleri iginde erimislerdir. Ornegin; estetik,
hem kuramsal hem de etik alanlar1 sdmiirgelestirmeye baslamistir. Ikincisi; kiiltiirel
alan toplumsaldan sistematik olarak ayr1 tutulmamaya baslamistir. Ornegin; bundan

boyle toplumsal ayrimlar, ekonomi ya da politika etrafinda degil kiiltiirel simgelerin
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teshiri etrafinda dénmektedirler. Ugiinciisii; kiiltiir ve ticaret, birbiriyle kaynasmis ve
birbirinden beslenir hale gelmistir. Ciinkii sanayi sonrasi ekonominin énemli kismu,
kiltiirel tirtin tretilip pazarlanmasindan saglanmaktadir. Bu dénemde kiiltiir sanayi
ad1 verilen kitle iletisim araglari, turizm, spor, bos zaman faaliyetleri gibi yeni yeni

kavramlar tliremistir.

Yeni ekonomik liretim tarzi gittikce daha fazla kiiltiirel paradigmalara yonelir
hale gelmistir. Tim bu ¢ikarimlardan sonra kiiltiir, sanayi sonrasi kapitalizm temelli
toplumla arasindaki mesafeyi korumak ya da uyumlu olmaktan ¢ok daha Oteye

gecerek, toplumu her seyiyle omuzlamistir denebilir.

Charles Jencks ve David Harvey, postmodernizmi kapsamli bir kiiltiir ve
toplum kategorisi olarak ele almaktadirlar. Sunduklar1 aciklamalarin toplumun farkl
alanlarindan yola ¢ikilarak yapilmis kapsamli arastirmalarin sonucu olmasi deger
tagimaktadir. Jencks'e gore, postmodernizm: "Hem diinya gorlisinde hem de
medeniyette kapsamli bir degisikligi", "kiiltiir ve toplumsal 6rgiitlenmenin yeni bir
cagint" temsil etmektedir (Kumar, 1999:146). Postmodernizm; Bell'in "enformasyon
toplumu" dedigi, Tofflerin "Ugiincii Dalga" bash@ adi altinda topladifi seylere

ilaveten postfordizmin de biiyiik kismini igermektedir.

David Harvey ise postmodernligi "Fordist modernlik" ve '"esnek
postmodernlik" arasinda kurdugu bir dizi bag ile ele almaktadir. Ayn1 zamanda
postmodernligi aciklarken postfordist (Lash gibi) ve postmodernist (Hassan gibi)
kuramcilarin diistincelerini de degerlendirmektedir (Harvey, 1989:338-42). Ayrica
Harvey'in betimledigi postmodern durum ekonomik, kiiltiirel, felsefi ve psikolojik

pek cok boyuta sahip olarak goriilmektedir.
2.2. POSTMODERNIZM - BIREYSELLIK ILISKISi

Postmodernizm ve birey iliskisini anlatabilmek igin oncelikle bireyin birey
olarak adlandirilmasinin yolunu agacak olan Jacques Lacan'in ayna kuramindan
bahsedilmelidir. insan, ayna evresinde &ncelikle "ben" kavramini, yani kendi kendini
diger insanlardan farkli, "ben" olarak ayirt edebilmektedir. Bu siire¢ ii¢ asamadan

olusmaktadir. Ik asamada ayna karsisina bir yetiskin ile gecen ¢ocuk, aynada kendi
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goriintiistinli kavrayamamakta, ikinci asamada goriintii duyumu edinerek aynadaki
goriintlinlin gergek olmadigini kavramakta, son asamada da aynadaki goriintiiniin

kendi imgesi oldugunu ve "baskalarindan" farkli oldugunu kavramaktadir.

Lacan'in s6z konusu diigiinlimii Hegel kaynakli olmasinin yani sira Alman
idealist felsefesinde sik¢a su sorulara rastlanmaktadir: Kendi bilincinde olmak ne
demektir? Kendi iizerine diislinmem fizerine diislinebilir miyim? (Sarup, 1997:29)
Kendilik yani bilincin benligi, bilincin kendiligini kavrayabilir mi? Lacan'in
"tanimanin diyalektigi" adi verilen diislincesine gore; kisi ne oldugunu ancak

baskalarinin ona gosterdigi tepkilerden dgrenebilmektedir.

D.W. Winnicott, ayna kuraminda ilk olarak ¢ocugun annenin yiiziini
gordiigiinii sOyleyerek, buradan hareketle kisinin kisilik 6zdesligini baska insanlarin
etkisiyle sagladigini ileri siirmektedir (Winnicott, 1974: 130-138). Lacan, kisinin
hicbir zaman kendi kimligini tam olarak bilemeyecegini ancak bununla ilgili fikir
sahibi olabilecegini bu fikirlerin de asla gergekle birebir Ortiisemeyecegini
savunmaktadir. Kisi, her zaman kimligini bir baskasindan 6grenmektedir. Ozetle
Lacan, "ayna kuram1" ile "ben"in toplumsal ve dilsel insasini diisiinmeye iliskin bir

yol gostermistir.

Postmodernizmden 6nce modernizm akiminin etkisindeki birey diislincesi,
tamamen akla dayali bir diisiince sistemi olmustur. Soyle ki, aklin kisiyi
Ozgilirlestirecegi savunulmustur. Ancak tam aksine kisi, salt akilla hareket ettiginde
kendine yabancilagmistir. Bu sebepten postmodernizmde nesne ile baglantili 6zne
tanimlamas1 yapilmistir. Modernizmdeki kisi o6zerk kisiyken, postmodernizmde
nesneyle baglantili "6zne" konumundadir. Postmodernistler, modernistlerin yaptig
"birey" tamimin1 kabul etmeyerek, gerceklik ve toplumun birey degistikge

degisecegini savunmakta, onun yerine "6zne" tanimini kullanmaktadirlar.

Postmodernizmde 06znenin konumu; toplumsal, tarihsel ve psikolojik
sebeplerle biling ve diisiincenin etkilenecegi yaklagimiyla ve onun yalnizca bu
etkilerin {irlinii olabilecegi diislincesiyle degismis, boylece 6zne merkezsizlesmistir.
Akil ve bilim yoluyla arastiran, sorgulayan birey, gercekligin yerini alan goriintii ve

imgeler kapsamina alinarak, sorgulamayan, yiizeysel ve derinliksiz &6zneye
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dontigmiistiir. Herseyin gelip gecici oldugu diisiincesini savunan postmodernizmde
Ozne, artik ne bir Tanrt'ya ihtiya¢ duyar ne de baglanip inanabilecegi herhangi bir

canliya ihtiya¢ duymaktadir.

Modernizmin ayniliklarla giivence altina alinmis hayatindan kurtulmus olan
birey, bu sefer de postmodernizmin fazla eglenceli, siislii, renkli ve gelip gecici
diinyasina kendini kaptirmaktadir. Giindelik hayatin hizina ve maceralarina kendini
kaptiran postmodern 6znenin gergeklik algist da zamanla degismektedir. Bu durumda
“sanat 6znenin kendine ait sirr1 arayisinda kurulmus biling konumunda bulunmakta,
arayista taniklik ve ¢éziimleyicilik islevi tistlenmektedir” (Giir, 2013:85). S6z konusu
kosusturmacada Oznenin gergegi salt olarak bulabilecegi tek yer kalmistir o da

sanattir, denilebilmektedir.

"Postmodern insan, ister toplumsal, ister bilgisel ve hatta ister estetik tarzda
olsun her biitiinlesmeyi, her birlesimi hor gormektedir. Montaja kolaja diiskiin olan
postmodern insan, tabi olma yerine ilisme bigimlerini, mecaz yerine kinayeyi,
paranoya yerine sizofreniyi tercih etmektedir" (Soykan, 1993:119). Postmodern 6zne,
kendi kimligi i¢in toplumu geri plana atmaktadir. Yani modernizmdeki bireyin

aksine, ben merkezci olmaktadir.

Bireyin ¢agdas Bati yasaminda Tomris Mengiisoglunun (1997:247) dikkat
cekmek istedigi bir diger nokta ise postmodern dénem Ozneyi yiicelterek ona,
ayricaliklt bir 6nem ve yer addederken, ayni zamanda da 6zneye tek tip bir yasam
tarzi sunarak onu bu yasam tarzina uyuma zorlamaktadir. Yani birey, bir taraftan onu
digerlerinden ayiran kisilik 6zellikleri ve degerleriyle biricik kilinirken, diger yandan
Coca Cola'styla, hamburgeriyle, blue jean'iyle kisacasi yeme igesiyle, giydikleriyle

hatta oturup kalkmasiyla bile siradanlastirilmaktadir.

Ozneler, kitle iletisim araglarinin yardimiyla siirekli bir seylere ihtiyaci
olduguna inandirilmis ve tiikettikce var olabileceklerine yoOnlendirilmislerdir.
Boylece; "nesne 6zneyi kirilima ugratir ve biitiin teknolojilerimizi kullanarak, kendi
mevcudiyetini ve rastlantisal formlarmi sinsice dayatir” (Baudrillard, 2012:39).
Nesneler, siirekli 6znelere amaglarindan farkli olarak gosterildikce nesnenin 6zne

tizerinde bir hakimiyeti s6z konusu olmaktadir. Tiiketim kiiltiiriiniin siirekli tiiketme
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duygusunu tazelemesi ise, zevk ve haz sunarak olmaktadir. Birseyleri tiikettikce
mutlu olacagina, haz duyacagina, zevk alacagina, eglenecegine inandirilmis birey,

tiikkettigi kadar kaliteli yasadigina inandirilmastir.

Postmodernizm kavrami, bireysel farkliliklara ve bu agidan her tiirli
farkliliga saygi duyulmasini tekrarlayarak oOzgiirliigiin ancak bu sekilde var
olabilecegini savunmaktadir. Ancak bunu yaparken toplum olma diisiincesini
zedelediginin bilincinde olmamaktadir. Ciinkii bir toplumu olusturan 6zelliklerden en
onemlisi bireylerin biitiinliik icerisinde olmasidir, fakat postmodernizmde &6zneler

birbirinden olduk¢a bagimsizlagsmaktadir.

Modernizmde birey, kendini tek ve bitiinciil bir sekilde tanimlamak
zorundadir, ancak postmodernizmde boyle bir zorunluluk bulunmamaktadir. Ciinki
artik birey, tek bir kimlige sahip olmak zorunda olmamaktadir. Topluma kendini tek
bir "ben" olarak tanitmasi gerekmemektedir. Boylece artik kisiler, sahip olduklari
nesnelerden Oonemli gordiiklerini kendi kimliklerini tanimlamakta ve kullanmaya
baslamaktadirlar. Benlik konusunu Anthony Giddens (2010:12) su sozlerle

tanimlamistir:

"Benlik, dis etkiler tarafindan belirlenen pasif bir varlik degildir; insanlar
kendi bireysel kimliklerini bigimlendirirken, eylemlerinin 6zel baglamlari ne
kadar yerel olursa olsun, sonuglari ve igerikleri bakimindan kiiresel
diizeydeki toplumsal etkilere katkida bulunur ve bu etkileri dogrudan
artirirlar.”

Modern donemin; kafasinda her sey net olan bireyi, postmodern doneme
gelindiginde kafasinda bir¢ok bulanik diisiince ile yasamaya caligmaktadir. Bu
diisiincelerin basinda en oOnemli sorunun kimlik karmasasi yasanmasi oldugu
diisiiniilmektedir. Modern donemde belirli bir kimligi olan birey, postmodern
donemde pek cok secenek arasinda se¢im yapmak zorunda olmadiginin da bilincinde

oldugu icin kendisine uygun tek bir kimlik secememekte ve karmasaya diigmektedir.

Kiiresellesme adi altinda zamanla uluslar, kendi kiiltiirlerini yok sayacaklar
ve yerel, geleneksel tiim kiiltiirler tek bir diinya kiiltiirii haline geleceklerdir. Buna
bagli olarak da toplumlarda birbirinden ¢ok farkli gibi goriinen ama incelendiginde

hepsi ayni bireyler olabilecegi diistintilmektedir.
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2.3. POSTMODERNIZM'IN SINEMA ALANINDAKi YANSIMALARI

1970 yillardan bu yana ilk olarak sanat alaninda tartisilmaya baglanan
postmodernizm kavrami, diger sanatlar gibi sinemada da kendisine bir yer edinmistir.
Bu donemde yapilan postmodernizmin Ozelliklerini tasiyan filmlerde karakterler
kendi saplantilarinda bogulmus, ¢ogunlukla sonu olmayan (ucu agik biten) olay
orgiisii, siddet, cinsellik ve hazzin 6ne ¢iktig1 sahneler ve hikayenin parcaliligl s6z

konusu olmaktadir.

Sanatsal alanda modernizmden postmodernizme gegis siireci, soguk savas
doneminde sanatcrya yiiklenen misyonlar olmustur. Ornegin; Sovyetler Birligi'nde
sanat¢ilar, Komiinist Parti denetimine girerek, yeni sosyalizm diizenine uygun
iriinler vermesi i¢in baski altina alinmistir. Bunun gibi siyasal olaylar icin
yaraticiligl baski altina alinan sanatgilar, modernizme duyduklar1 giiveni yitirerek
yeni bir akim arayisina girmislerdir. Tarihsel seyre bakildiginda soguk savas
doneminde sanatin diistiigii durum ilk basamagi olusturmaktadir. ikinci basamakta
ise sanatin kendini pazarlama kaygisi veya geg¢ kapitalizm diye adlandirilan siiregte

metalagsmaya mecbur kalmasi yer almaktadir.

Postmodern donem igin net tanimlamalar yapilamadigi gibi postmodern
sinema anlayisinda da kesin c¢izgilerle diger donem ve akimlardan ayrilmis bir
anlayis bulunmamaktadir. Diinya'da su an yasanilan dénem i¢in nasil postmodern
cag ifadesi kullaniliyor ise, sanatta ve sinemada da modernist kaliplara oturmayan,
postmodern ¢agin yapisina daha uygun oldugu diisiiniilen eserler postmodern olarak
tanimlanmaktadir. Dolayisiyla bir film, hem modern anlayistan hem de
postmodernizmden izler tasiyabilmektedir. Tam olarak iki kaliba da uymayan

filmlerin varlig1 da s6z konusu olabilmektedir.

Modernist sanatgilar ile postmodernist sanatgilarin sanat anlayislarindaki
farklilik su sekilde ifade edilebilir (Saylan, 2002:95):

"Postmodern sanatgilar i¢in sanatsal estetik popiilist bir c¢ergeveye

oturmalidir; kitlenin begenisi ile sanatsal iiriiniin estetik degeri arasinda,

buna goére dogrusal bir oranti vardir. Modern sanat anlayiginin, misyonu
olmayan, kitleye hos goriinen sanat yapitlarin1 kiicimsemesi yanlistir ve
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anlamsizdir. Zaten tanimi geregi son derece karmasik ve dinamik olan
gercekligi sanatsal iiriinler ile yansitmak olanaksizdir."

Modernist anlayisin seckinci tavrinin aksine postmodernist bakis acisina gore
iretilen her yapit sanat olabilmektedir. Modern sanatta 0zgiin olma kaygisi
postmodern sanatta pastisi olumlamayla yok edilmistir. "Cesitli kokenlerden gelen
pargalarin, ya aynen ya da kopya edilerek kullanilip bir biitiin i¢cinde eritilmeksizin,
O0zgiin bir sanat iriini olusturmadan bir araya getirilmeleri (S6zen, Tanyel,
2003:187)" olarak tanimlanan pastis, postmodern sanat anlayisinda en ¢ok elestirilen
Ozellik olmasinin yaninda postmodernizmin sanat anlayisini en iyi anlatan 6zellik

olarak ortaya ¢ikmaktadir.

Postmodern sanatin diger onemli Ozellikleri ise eklektizm ve nostaljidir.
Postmodernistler bir sonun igerisinde oldugumuza inanmaktadirlar ve artik yeni bir
arayista olmanin, 6zgiinliilk arayislarinin bir anlam1 bulunmamaktadir. Bu noktada
eklektik anlayisla yani eskiyi tekrar ederek nostaljik bir davranis sekliyle 6lii olan
tekrar canlandirilmaktadir. Bu nostaljik yap1 sayesinde filmlerde zaman ve mekan
pargalanabilmektedir. Postmodern anlayistaki bu parcalanmislik, zaman ve mekanin
tarihsellik diizlemini de ortadan kaldirmaktadir. Postmodernizme gdére zamanin diinii

ve yerin tarihe ait olan bi¢imi bulunmamaktadir.

Sinemanin c¢agdas donemde gergegi ifade edis sekline deginilecek olursa;
sinema, gercegi edebiyattaki gibi simgeler ve onlarin temsil ettigi kavramlar
aracilifiyla izleyiciye aktarmak sansina sahip bulunmamaktadir. Bu da yonetmenin
kafasinda kurdugu senaryoyu, tam bir biitlinliikte birebir izleyiciye gegirememesi
acisindan sinemay1 zor bir sanat haline getirmektedir. Clink{i sinemanin malzemesi

gercegin simgesi degil, kendisi olmaktadir.

(Cagdas donemde bir diger 6nemli nokta ise sinema artik bir dykii anlatma
aract olarak goriilmemektedir. Ciinkli yasamda, Oykiilerdeki gibi anlamli bir
baslangi¢ ve bir son bulunmamaktadir. Insanlarin dykiiler yaratmasinin, anlatmasinin
sebebi ise yasamda anlamli baslangi¢ ve sonuglar yaratmadan yasayamayacagidir.
Ancak varoluscu felsefeci Jean Paul Sartre (1961:47) der ki: Ya yasamay1 ya da

anlatmay1 segmek gerekir. Cagdas sinema ile varoluscu felsefenin dayandig ilkeler
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pek cok noktada birbiriyle c¢akismaktadir. Bu ylizdendir ki, ¢agdas donem

yonetmenlerinin pek ¢ogu varoluscu felsefeden etkilenerek filmler ¢ekmislerdir.

Postmodern dénem sanatinin Oykii anlatmaya bu denli karsi olusunun en
temel sebebi, donemin yasam gercekleridir (Savas, 2013:295). Bu ger¢ek paramparca
olmus, dagilmig bir gercektir. Bir Oykii yazilabilmesi i¢in olaylarin belirli bir
biitiinliik icersisinde siralanmasi gerekmektedir. Bunu yapacak olan akil olmasina

ragmen bu donemde her seyi paramparca edenin de ayni akil oldugu sdylenebilir.

Cagdas sinemada izleyici bambaska bir deneyim yasamaktadir. Oncesinde
sinema salonlarinda rahat¢a arkasina yaslanip izledigi filmlerin yerini, anlam
kurmaya calisirken sik¢a koltugundan kalkma ihtiyact hissettiren filmlerin almig
oldugu goriilmektedir. Postmodernist bireyin karmasikligi, neyi neden yaptiginin bir
anlaminin olmamasi, toplum diizeninin ¢okiisli gibi izlekler karsisinda seyirci adeta
sok olmustur. Perdede izledigi filmde her sey karmakarisik hal almistir. Anlam
biitiinligii bulunmamakta, sahneler iist liste binmekte, gecisler pes pese akmakta ve
sonu olmayan filmler ortaya ¢ikmaktadir. Bu yeni anlatim dili, uyumsuzun dili olarak
Ozetlenebilmektedir. Bu yeni dil hakkinda Richardson (1978:111-112) sunlar

sOylemektedir:

"20. yiizyil siiri ile filmi arasindaki bagi uyumsuzun estetigi olarak
betimledim. Fellini'de Eliot'da siirekliligi olan piirlizsiiz bir anlati1 yerine,
biiyiik bir tecriibeyle, her seyi en basindan sonuna dek hesaplayarak, bilingli
bir sekilde modern anlatiy1 kurmayi istemislerdir. Her ikisi de olaylan
coziimlemeye, sebeplerini agiklamaya gerek duymadan, oldugu gibi ortaya
koymaya caligmiglardir. Her ikisi de modern yasamin giiliing, s1g, steril
gorlintlisiinii  yansitmaya calismiglardir. Yani uyumsuzlugu, farkliligi,
tutarsizligi anlatmak i¢in ayni teknigi; imgeleri st iiste, ard arda siralama,
yigma teknigini kullanmiglardir. Bu teknik aslinda bir ¢esit kurgudur."

Cagdas sinemanin bir diger 6zelligi; bigcim ile igerigin uyumlu olmasidir.
Icerik agirlikli olarak, pargalanmis bir yasam ve bu yasam icinde bireyin anlam
arayist olmaktadir. Postmodern ¢agi karakterize eden seyin paradoks olmasi; kirik
dokiik imgeler, siireklilik duygusunun olmamasi ile birlikte diizensizlik ve
tutarsizliga sikga yer verilmesidir (Savas, 2013:298). Bu icerige uygun olan bigim de
kurguyla yaratilmadiktadir. Birbirine karsit imgeler yan yana, karsi karsiya

gelebilmekte ve birbirlerine karsi bir rol oynayabilmektedirler.
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Sinema sanatinda; bir amaca hizmet etmeyen, izleyicisine dogrular1 anlatma
cabast tasimayan ve diinya kaygisindan uzak filmlerin igerisine pastig, nostalji,
parcali kurgu, siddet, haz gibi postmodern Ogeler eklenmeye basladiginda
postmodern sinema kavramindan s6z edilmeye baslanmistir. Bu donemden 6ncesine
bakildiginda da sinema sanatinin her zaman yeniliklere acik oldugu, her dénem yeni

yeni akim ve diisiincelerin etkisinde kaldig1 goriilecektir.
3. BIREYSELLIK KAVRAMI

Bireysellik; bir bireyin kendine 6zgii, kendine ait olusu olarak tanimlanirken,
ayni zamanda onu diger bireylerden ayiran ve ona kisilik 6zelliklerini veren kavram
olarak bilinmektedir. insanlar siirekli nesneler diinyasinda yasadiklarindan, onlarla
iliskiye girerek farkli yaklasimlar olusturmaktadirlar. Insanlarm nesnelere yonelik
farkli algilayislarla olusturduklari, farkli yaklasimlari onlarin bireysel tavirlarim
olusturmaktadir. Kendine has deger yargilart bulunan 6zne; diisiinceleri ve nesneleri
bulunan diinyast disindaki nesneleri ve diislinceleri, 6znel diinyasina ¢ekerek, kendi

nesnesi yapma yoluyla bireysellesmeye baslamaktadir.

Bireycilik (individualism) terimi genellikle bireyin 6nemini ve ¢ikarlarini
vurgulayan fikirleri anlatan, genis bir alana yayilan fikirler, felsefeler ve 6gretileri
karsilamaktadir. Bagka bir tanima gore bireycilik, "bireylerin yararlarin1 toplumsal
yararlardan daha istiin veya daha 6nemli sayan 6greti" olmaktadir. Bu 6greti, bireyi
kendi basina bir amag, bir “kendinde varlik” olarak tarif etmenin yam sira, onu her
seyin merkezinde yer alan en ulu deger olarak ele almaktadir (Lukes, 2006:95).
Bireycilik, cogu zaman toplumsal iliskiler ve normlar agiyla birey arasindaki baglari

koparmakla suglanmaktadir.
3.1. BENLIK VE BIiREYSEL KiMLIiK

Sosyolojide benlik (self, the self) kavraminin ¢ogunlukla Charles Horton
Cooley, William James ve George Herbert Mead'in felsefelerinden ortaya ¢ikmis
oldugu kabul edilmektedir (Costu, 2009: 118). Bu kavram insanlarin diistiniimsel
(refleksif) yetenekleriyle kendilerini, kendi diisiincelerinin nesneleri olarak ele

almalarina olanak saglamaktadir. Benlik, bireyin digerleriyle etkilesimini, kendisine
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yonelik duygularini1 ve 6z saygisini etkileyen bir kavram olarak agiklanabilmektedir
(Bilgin, 2007:83). "Ben'i digerinden ya da digerlerinden ayiran her tiirli 6zellik ve

siire¢", benlik tanimi olabilmektedir .

Benlik ve bireysel kimlik konusunda en etkili isimlerden biri olan Anthony
Giddens, "kendi hakkinda, kendi iizerine diisiinen, kendisini bir obje gibi ele alip
bakabilen bir 6znenin durumu'nu ifade etmekte kullanilan refleksivite kavramini

derinlestirerek, iKi tiir refleksiviteden bahsetmistir.

1. Tim insan eylemlerinin bir 6zelligi olarak refleksivite. Yani insanlar
diisiinsel varliklar olarak bilingli bir sekilde eylemde bulunmaktadirlar. 2.
Moderniteye 6zgii refleksivite. Yani hem kurumsal yapilarda hem kisisel diizeyde bir
refleksivite slireci mevcuttur ve bu siire¢ modern sistemlerin, modern toplumsal
organizasyon bi¢imlerinin iiretimi ve degisimi i¢in biiylik bir 6neme sahiptir (Cegin
ve Meder, 2010: 23-34). Yani; benlik kisinin kendisi tarafindan olusturmakta ve
toplumdaki diger aktorlerin anlamlandirmasiyla sekil bulmaktadir. Bu da,

baskalariin bireyden beklediklerini 6ztimsemekle ger¢eklesmektedir.

Nuri Bilgin (2007:83) insanlarin birbirleriyle olan etkilesimlerinin, kisinin
kendisi hakkindaki diisiince ve duygulari, hatta 6z giliveninin bile benlik kavramindan
etkilendigini savunmakta ve benligin kisiye kendini disaridan bakmasina ve
degerlendirmesine (aynaya bakar gibi) olanak sagladigini da belirtmektedir. Bu
baglamda Giddens, “bireysel kimligin”, bireyin kendi yasadiklar1 temelinde refleksif
olarak kavradigi benligi oldugunu, “benligin” ise bireysel-kimligin hem bireyin
kendisi hem de digerleri tarafindan refleksif olarak kavrandigi hikaye veya hikayeler
oldugunu agiklamistir (Giddens, 2010: 289). Kisacasi; benlik, ona sahip olandan

degil, onun eylemlerinin toplamindan gelmektedir.

Giddens, modernitenin tim yonleriyle giindelik hayati kokten degistirdigini
ve bireysel kimlik dahil olmak {izere bireyin en kisisel ve 6zel alanlarinin da bundan
etkilendigini agiklamaktadir. Giddens i¢in bir insanin bireysel kimligi, o bireyin
kendini nasil tarif ettiginden ibaret olmaktadir (Cegin ve Meder, 2010:27). Bireyin
kimligi bagskalariyla olan etkilesiminden olusmakta ve dinamik yapisi sayesinde

stirekli degiserek yenilenmektedir. Biiytik kentlerde birey,
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kurumsallagsmis hayat tarzlari ve toplumsal giiglere kars1 farkliligini koruyabilmeyi
amaglamaktadir. Bu dogrultuda kendine 6zgii bir gergeklik anlayisi olusturarak,
digerlerinden farkli olabilmeyi amag¢ edinen birey; metropol yasantisinda, teknolojik
ve toplumsal sistemlerin kendisini diger bireylerle "aynilastirmasina" izin

vermeyerek, bu sistemlere bagkaldirmaya ¢alismaktadir (Bocock, 2009:27).
3.2. BIREYSEL GERCEKLIiK KAVRAMI

Bireysel ger¢eklik kavrami; bireyin, toplum gergeklikleriyle ¢atigsarak, toplum
gercekliklerinden bagimsiz bir sekilde, kendi benlik biliciyle sekillendirdigi, kendi
gercekligi olarak tanimlanabilmektedir. Bireysel gerceklik kavraminin, daha iyi
anlasilabilmesi i¢in; "gerceklik" kavramiyla ilgili ortaya atilan diislincelerin
incelenmesinin, bireysel gerceklik kavramini aydinlatmasi agisindan faydali olacagi
diisiiniilmektedir. Gergeklik Tiirkce sozliige gore; “gercek olan, var olan seylerin
tiimii, hakikat, hakikilik, realite, reellik olarak tanimlanmaktadir.” Gergek ise; “yalan
olmayan, dogru olan sey, hakikat” gibi anlamlara gelmektedir (Tirk Dil Kurumu,
2011:930). Felsefi acidan elle tutulup gozle goriilecek bicimde var olani, varlig
higbir sekilde yok sayillamayan durum, olay, nesne veya nitelik var olani anlatan
felsefe terimidir. Gergeklik felsefi agidan gergek olma durumu olarak goriilmektedir
(Gtiglii ve Digerleri, 2008:56). Ernst Fischer gergeklige iliskin arastirmalarini su

sekilde ozetlemektedir:

"Gergekligi sadece bizim duyarsizligimizin disinda, kendi basma var olan bir
dis diinyaya indirgememeliyiz. Bizim duyarliligimizin diginda kendi bagina
var olan sey maddedir. Oysa gerceklik, insanin yasanti ve anlayis
yetenegiyle katilabilecegi sayisiz iliskileri kapsar. Bu gercekligi cok az
sanat¢inin bireysel ve toplumsal goriisii belirler. Gergekligin biitiinii 6zne ve
nesne arasindaki biitiin iliskilerin toplamidir; Yalniz olaylar degil, bireysel
yasantilarin, diislerin, sezgilerin, heyecanlarin, hayallerin toplamidir"
(Fischer'den Aktaran Sarbalkanli, 2010:17).

Insan, neden sonug iliskisine bagl olan sorgulamalariyla yasadigi diinyayu,
hatta evreni giderek daha ayrintili agiklayabilecek ve tanimlayabilecek yeni bulgular
edinmis ve edindigi her yeni bulgular insanin diinyadaki var olma bi¢imini etkiledigi
gibi diinyaya/dogaya bakis agisin1 ve onu algilayisini da bigimlendirmistir (Turani,
2015:113). Gergeklik, insanin diinyayla olan iliskisinde, diinyaya kars1 aldig1 tutuma

bagh olarak degiskenlik gostermis ve her donemde diisiinsel, bilimsel, teknolojik
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geligsmeler; insanin gercegi tanima ve algilama yetisinin ¢agin 6zellikleriyle dogru
orantili bigimde degismesine yol agmistir. Bu tanimdan yola ¢ikilarak; birey
diisiincesi olusmadan 6nceki donemde insan baslangigta kendisini dogadan ayirt
etmeden hatta dogayr taklit odakli yasamaktadir. Ancak modernizm sonrasi
donemde, kendisini bir 6zne olarak ortaya koyan ve doga tlizerinde egemenlik kurma
yolunda hizla ilerleyen insanin gerceklikle iliskisi; gercekligi siirekli irdelemek ve

kendine has bir gerceklik olgusu yaratmak tizerine sekillenmektedir.

Nesnel anlamda gergeklik tanimlar1 yapilabilse de 6znel olarak tam manasiyla
bir gergeklik tanimi yapmak mimkiin ve dogru olamamaktadir. Bu durum
gercekligin dogasina da aykiri bir durum olusturmaktadir. Nesnenin ya da nesnel
olanin karsisindaki 6zneye, yani algilayana bagli olan degiskenlik, gercekligi 6znel
bir hale getirmektedir. Cassier (2009:160); “yalnmiz duyu izlerinin diinyasinda
yasadigimiz silirece gercekligin ancak yiizeyine dokunuruz” derken, gercekligin

algilanmasindaki 6znel durumun roliinden bahsetmektedir.

Insanm, dogaya ya da oznenin nesnel diinyaya karsi kendisini nasil
konumlandirdigima goére degisebilen gerceklik algisi bunlarin yani sira; yasanilan
farkli cografyalara, ayn1 cografyada farkli zaman dilimlerinde olusturulan toplumsal
diizenlere, kiiltiirel yapilara gore de degiskenlik gostermektedir. Diinyay: algilayan
ve kendine gore yorumlayan birey, boylece gergegin kendi zihninde yeni bir
goriiniim kazanmasina neden olmaktadir. Zamanla bu gorlinlim ger¢egin yerini
alacak ve insan Oncesi olan her seyin gerceklik algisi, degismeyen ve sabit olarak

algilanirken, insanin var olmasiyla gerceklik algis1 degisip doniisecektir.

Dolayisiyla gercekligin tanimi her donemde her birey tarafindan 6znenin
nesnel diinya ile kurdugu iliskinin degisen goriiniimiine bagli olarak degisecek ve her
seferinde ele gecirilmeye ¢alisilan gergeklik yeniden sorgulanacaktir. Sonug olarak;
bireyler, toplumda kabul edilen gerceklikleri ya da kendi disinda var oldugunu
bildikleri gergeklikleri kendilerine 06zgli bir bi¢imde yorumlayarak kendi
gercekliklerine doniistiirmektedirler. Bu da kisiden kisiye degisebilecek bir gerceklik

olan, '"bireysel gergeklik" olgusunu olusturmaktadir.
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IKINCi BOLUM

TURK SINEMASINDA BiREYSELLiGIiN ELE ALINISI

Bireysellik olgusunun ilk olarak modernizm akimiyla giindeme gelmesiyle
birlikte sanatta ve edebiyatta bireysellik temasinin 6n plana ¢iktig
gozlemlenmektedir. Cagin gereklerine uygun evrelerden gegip yeniliklere hazir olan
sinema sanatinda da bireysellik temasinin genis bir yer tutmakta oldugu
goriilebilmektedir. Bu boliimde; birinci bdliimde islenmis olan, modernizm ve
postmodernizm kavramlari, Tiirk Sinema tarihinden yola c¢ikilarak bireysellik
temasint isledigi gozlemlenen auteur yonetmenler ve bu yonetmenlerin bireyselligi
ele alis bicimleri incelenmis olup, bahsi gecen modernizm ve postmodernizmle
baglanmaya 6zen gosterilerek, 2000 dncesi ve sonrasi olarak ayrintilandirilmak tizere

asil olarak bireysellik temasi tizerinde durulmustur.
1. TURK SINEMASININ BASLANGIC YILLARI

Sinema sanatinin Tiirkiye'ye girdigi donem, II. Adbiilhamit donemi olarak
kayitlara gecirilmektedir. Ilk zamanlarda, Ikinci Mesrutiyet ilan edilene kadar
sinema, egreti bir sekilde var olmaya caligmaktadir. Sinemanmn Tirk halkina
tanitilmasinda adi1 gegen ilk isim Sigmund Weinberg olmaktadir. Mesrutiyetin ilanina
kadar olan siirecte birahanelerde, eglence yerleri olarak tanimlanan yerlerde,
tiyatrolarda ve sarayda oynatilan filmler, bu egreti durumundan yine Weinberg

sayesinde, ilk siirekli sinema salonu acilarak kurtulmaktadir.

Sinema salonlar1 ¢cogaldikga, bu isten elde edilen geliri fark eden Tiirkler de

sinema sektoriine girmeye baslamaktadirlar. Bu kisilerden ilki, Dahiliye Mudirligi
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yaparken sinemayla yakindan ilgilenen Fuat Uzkinay olmaktadir. Bu siirecte Fuat
Uzkinay'in Kemal ve Sakir Seden kardeslerle birlikte agtigr "Milli Sinema" sinema

salonunun, Tiirklerin islettigi ilk sinema salonu oldugu goriilmektedir.

Fakat Osmanli Devleti'nin i¢inde bulundugu sikintili donemlerden dolay1
kimse bir film ¢ekmeyi goze alamamaktadir. Bu durum yine Fuat Uzkinay sayesinde
degismektedir. Uzkinay "Ayastefanos'taki Rus Abidesi'nin Yikilis1" ismini verdigi
gercekten yasanan bir olay1 filme alarak ilk Tiirk filmini ortaya ¢ikarmaktadir (Ozon,
2010:50-74). Bu swralarda sinema, tim diinyada propaganda araci olarak
kullanilmakta oldugu i¢in Osmanli pasalarindan Enver Pasa, Tiirk sinemasinin
baslamasini saglayan Merkez Ordu Sinema Dairesi'ni kurarak, basina da Weinberg

ve Uzkinay"r ge¢irmekte oldugu gézlemlenmektedir.

Tim bu gelismelere bakildiginda, Tirkiye'de sinemanin ilk alti yili
degerlendirildiginde, sinemaci anlayisiyla hareket etmemis, egitimsiz, sinemaya dort
elle sarilip bir sermaye ayirmamis olan sinemacilar ile tiyatrallikten bir adim &teye
gidemeyen film anlayis1 ve doneminin ¢ok gerisinde kalan bir sinemaciligin oldugu

gbzlemlenebilmektedir.

1922 yilindan 1939 yilina kadar olan siire¢ Tiirk sinemasinda, "Tiyatrocular
Donemi" olarak adlandirilmakta olup; bu doneme damga vuran isim Muhsin Ertugrul
olarak bilinmektedir. Bunun yani1 sira bu donemde yasanan bir diger gelisme ise 6zel
yapimevlerinin ortaya ¢ikist olmaktadir. Bu yapimevleri "Kemal Film" ve "Ipek

Film" olarak kayitlara gegirilmektedir.

Ertugrul, Almanya'da sinema egitimi almis bir kisi olarak Tiirkiye'ye
dondiigiinde, Kemal Film'in sahibi olan Kemal Bey ile olan yakinligindan da
faydalanarak yonetmenlik yapmaya baglamaktadir. Fakat {irettigi filmlerde sanat
kaygis1 giitmemis olup tamamen ticari beklentilerle sekillendirdigi bir film dili
gozlenmektedir. Bu sebepten dolay1 sinema sektdriinde 17 yil siiren "tek adamlik"
donemi boyunca Tirk sinemasi, sanatsal gelisim baglaminda yerinde saymaya
devam etmektedir. Bu donemde ilk sesli filmler ve ilk modern stiidyo kuruldugu

bilinmektedir.
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Tiyatrocular doneminde var olan sinema anlayis1 bundan sonraki dénem olan,
gecis doneminde de devam etmektedir. Fakat bu doneme "ge¢is donemi" denmesinin
sebebi, tiyatrocular donemindeki amatdr, tiyatral sinemacilik anlayisindan estetik,
sanatsal sinema anlayisina gegiste koprii gorevi goren, tiyatrocular doneminde

Ertugrul'un yaninda ¢alisan rejisorlerin yonetmenlik yaptiklari donem olmaktadir.

Tiyatrocular doneminin sinema tizerindeki olumsuz etkileri devam ederken
bunun iizerine Ikinci Diinya Savasi'nin getirdigi ekonomik sikintilarmn, hatta yer yer
kithik sorunlarinin eklendigi dénem olarak tanimlanabilecek donem, geg¢is donemi
olmaktadir (Cem, 1979:287). Bu donemde Faruk Geng, Sadan Kamil, Turgut
Demirag, Sakir Sirmali,Cetin Karamanbey, Aydin G. Arakon, Orhon M. Ariburnu
gibi ydnetmenlerin, ilk uzun metraj filmleri gekmekte olduklar1 goriilmektedir (Ozon,
2010:128). Fakat bireysellik baglaminda ¢aligsmalari olan yonetmen, ge¢is donemini

sinemacilar dénemine baglayan kisi oldugu bilinen Omer Liitfi Akad olmaktadur.
2.2000 ONCESI TURK SINEMASINDA BIiREYSELLIK

19501 yillardan itibaren Anadolu halki, sinemayr yasamsal anlamda bir
yenilik olarak kabul etmekte ve sinema salonlarini doldurmaya baslamaktadir.
Sinemacilar donemi olarak bilinen bu donemde iki yiizii askin film ¢ekildigi tahmin
edilmektedir. Bu filmlerin konularin1 genel olarak; salon komedileri, ask, namus
cinayetleri, kan davas1 gibi konular olusturmaktadir (Kayali, 1994:15). Ayrica
sinemacilar donemi olarak adlandirilan ve 1950-1960 yillar1 arasin1 kapsayan bu
donem, Tiirk sinemasmin yapilanmasinda biiyilk rol oynayan donem olarak

degerlendirilebilmektedir.

Bu donemde Akad'in disinda Metin Erksan ve Atif Yilmaz Batibeki de Tiirk
sinemasina damga vurmakta ve bireysellik temasini islemekte olan yonetmenler
olarak ortaya ¢ikmaktadirlar. Tiirkiye'de sinemanin varolusundan 1950 yilina kadar
gecen 36 yillik siirece doniip bakildiginda, bir sanat dali olan sinema baglaminda
hi¢bir filmin ya da yonetmenin ortaya ¢ikmadigi goriilmektedir. Bu sebepten 1950-
60 yillart arasim1  kapsayan donem, Tiirk sinemasinin baglangict kabul

edilebilmektedir. Bu donemde basta Akad, Erksan ve Batibeki olmak tizere, Tiirk
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sinemasinda ilk sinemacilar olarak goriilmeye degecek kisilerin  yetistigi

bilinmektedir.

"1960’a kadar Osman F. Seden, Atif Yilmaz Batibeki gibi ydnetmenler
Yesilgam’in piyasa sartlarinda film yapmuslardir. Yine bu dénemde film
yapan Omer Liitfii Akad ve Metin Erksan gibi sinemasal bir dil olusturmus
olan yonetmenler de sansiir endisesiyle filmlerinde toplumsal elestiriye yer
vermemislerdir. Tiirk sinemasinda 1950 — 1960 arasinda siniflarin gergek
anlamda temsil edilmedigi agiktir. Bu donemde yapilan Yesilgam filmlerinde
daha ¢ok koy ve kent farkliliklar: ile bireylerin zengin olma istekleri, ana
olay orgiistinii olusturan agk temasi {izerinden, Sykiiniin ileri dogru akigini
hizlandiran, ¢atigma ve gerilim unsurlarini arttiran unsurlar olarak
kullanilmustir." (Topgu,2005:118)

1961 Anayasasinin Ozgiirliik¢li tutumuyla birlikte sinemacilar; Ulusal
Sinema, Halk Sinemasi, Devrimci Sinema ve Milli Sinema gibi yeni konular
lizerinde tartigmaya baslamakta ve bu konular iizerinden kuram olusturmaya
cabalamaktadirlar. Hatta ilk defa toplum sorunlarina iligkin tabu olarak goriilen
meselelere sinema filmlerinde deginilmeye baslanmakta oldugu goriilmektedir
(Giichan, 1992:5). Fakat bu 0Ozgirliikk¢li ortam kisa siirmekte, hiikiimetin

degismesiyle birlikte tekrar baski ortami olugmaktadir.

1960-70 yillar1 arasinda g¢ekilen filmlere bakildiginda konu olarak; kdyden
kente gd¢menin yarattig1 bireyin yabancilagma siireci, kadinin toplumdaki yerinin
degisimiyle ilgili problemler, bireylerin yeni bir hayata uyum saglamak yolunda
cektikleri kimlik karmasalart gibi bireysel temalarin goriilmeye basladig:
gozlemlenmektedir. 701 yillar ise seks filmleri furyasinin yasandigi yillar

olmaktadir.

80'li yillara gelindiginde askeri darbenin getirdigi baskici ortam nedeniyle
elestirel filmler c¢ekmekten kacinan yonetmenler, bircok filmlerinde bireyin
problemlerine egilmektedirler (Esen, 2000:223). Bu donemde sarkici kullanan
arabesk filmler seks filmlerinin yerini alirken, bireysel temalar igleyen filmler
toplumsal gercek¢i filmlerin yerini almaktadirlar. 80'li yillarda sinemanin yerini
televizyonlarin almasiyla birlikte, reklamlar, eglence sektorii ve ¢esitli medya tiirleri,
sinemanin  hakimiyet  alanmmin  dismma  ¢ikarak,  kiltiriin ~ tamaminm
pornografiklestirmeye  yonelik bir atilim  siirecinden gegmekte oldugu

gozlemlenebilmektedir. 1970'ler ve 80'ler donemlerinin sinema anlaminda parlayan
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yildizlari, filmlerinde bireysel temalara da yer vermesiyle bilinen Omer Kavur ve
toplumsal gergekg¢i filmlerinde sikc¢a bireysellik temasina yer veren Yilmaz Giiney

olmaktadir.

Tirk sinemast denildiginde "Yesilgam Filmleri" doneminden de
bahsedilmekte ve bu donem iizerinde ayrica durulmaktadir. Donem olarak 1960-70
ve 80lere yayillmig olan bu filmler, Dogu kiiltiirii ve sanat anlayigina gore
sekillenmektedir. Batinin sanat anlayisinda yer alan goriintii/anlam ya da ses/goriintii
ikiliklerine yer vermemekte olup, ses goriintiiyli goriintii sesi desteklemektedir. Bu
filmlerin anonim tipler, anonim yerler ve anonim bir zamanda ge¢meleri filmlere
masalst bir hava katmaktadir (Akbulut, 2011:30). Yesilcam filmleriyle ilgili
sOylenebilecek en onemli sey, bu donemde cekilen filmlerin 6zdeslesmeye izin
verilmeyecek  sekilde  tasarlanmasi  olmaktadir.  Oyuncular  kameraya
konustuklarindan seyirci bir 6zdeslesme yasayamamakta, bunun yerine empati
kurmaktadir. Yesilcam sinemasinin, Hollywood sinemasindan bu 6zelligi sayesinde
ayrildigi  sdylenebilmektedir. Ozetle; Tiirk sinemasinm, Batili sinemasal
anlatimlardan faydalansa bile, bunlar1 kendi yerli anlatisal 6zellikleriyle harmanlayip

kendine has bir dil gelistirmeyi basarmakta oldugu gézlemlenebilmektedir.

1990'larla birlikte ortaya c¢ikan kusagin, geleneksel anlatim tarzlarina
direnerek yeni bir seyler ortaya c¢ikarmayr ve kendi sinemasini olusturmayi
hedefledikleri gozlemlenmektedir. 90'lara gelinene dek Tirk sinemasinda gekilen
filmlere bakildiginda, hep aym teknik ve teorik hatalarm yinelendigi, izleyiciye
sunulan iglerin hep bir siradanliktan Oteye gecemedigi bu donemde fark edilip
degistirilmeye c¢alisilmaktadir (Kirag, 2008:83). Tiirk sinemasinda, 90'larin ikinci
yarisi denilebilecek bir zaman diliminde, filmsel anlamda ¢ok 6nemli gelismeler
yasandig1 gozlemlenmektedir. Bu donemde izleyiciyi diisiinmeye itecek, lizerine kafa
yoruldugu goriilen filmlerin ¢cekilmeye baglandigi gézlemlenebilmektedir. Yine bahsi
gecen donemde; popiiler kiiltiir 6gesi olabilmeyi amaclayan filmlerin aksine,
anlatacak bir seyleri, bir derdi olan sinemacilik anlayis1 ortaya ¢ikmaya

baslamaktadir.
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90l yillarin sinema anlayisini biiyiik dlgiide sekillendirdigi diisiiniilen etken

"arabesk kiiltiir"dir denilebilmektedir.

Arabesk kiiltiir, Tiirk toplumunda, burjuvazinin egemen sinif olma yolundaki
evrimini tamamlamasindan ve sehirlesmenin, bu arada sanayilesmenin kirsal
kesimi ¢ozmesinden sonra dogmustur. Kentli ve koylii olmayan insanin
yasadigi boslugu doldurmasi amaciyla drettigi bir kiiltiirdiir (Kahraman,
2008:16).

Bu yillarda 80'lerde islenen bireysel temalar devam etmekte olup, bu
konunun islenis sekli daha farkli bir temelde degerlendirilmektedir. Bu temelin,
90'lar Tiirkiye'sinde sehre yeni gelen ve burada kalan ancak sehrin ana damari
icinde yer alma yayginligina sahip olamadan, sehrin ¢eperinde yasama ve orada
kendi kiiltiiriinii gelistirme giidiisii baglaminda degerlendirilen "gecekondulagma"

gercekligi tizerinde yapilandigi diisiiniilmektedir.

1994 sonrasinda Tiirk sinemasinda atilim yapmis olan yonetmenlerin birtakim
ortak Ozellikleri gézlemlenmektedir. Bu ozellikler; kendi fikirlerini ticari kaygidan
uzak tutarak filmler ortaya c¢ikarmalari, minimalist biitgeler, konular, mekanlar,
kisiler vs. kullanmalari, TV'den, reklam sektoriinden kazandiklar1 paralarla sinema
filmleri ¢ekmeleri ve bu filmlerde geleneksel yontemlerin disina ¢ikarak yurt disinda
da taninmalar1 ve 6diil almalarma ragmen Tiirkiye'de pek fazla taninmiyor olmalari
olarak degerlendirilebilmektedir (Posteki,2005:11). Bu donemden itibaren bagimsiz

yonetmenler ve auteur yonetmenler donemi baslamaktadir.
2.1. OMER LUTFi AKAD ( 1916-2011)

2 Eyliil 1916 tarihinde diinyaya gelen Akad, egitimine Nisantagi'nda Cami
Mektebi'nde baglamis; sonrasinda Bomonti'deki Fransiz okulunda devam etmektedir.
Akad'in sanata ilgisi, ¢ocukluk yilarinda baglamakta olup, annesi Selam Hanim'im da
destegiyle siirmiistiir. Ik olarak resim sanatina ilgisi olan Akad, bu alandaki ilgisinin
sinemaya yansimasinit "Kendi kendime resim yaptim ve bir yere kadar da gelistigimi
diisiinliyorum. Sanirim sinemaya ilmik atigimin da resim sanatinin etkisiyle oldugunu

sOyleyebilirim (Onaran,1990:13)" sozleriyle belirtmektedir.

Ilkokul, ortaokul ve liseyi Galatasaray Lisesi'nde Ticaret Boliimii okuyarak

bitiren Akad, Yiiksek Iktisat ve Ticaret Okulundan da mezun olarak egitimini
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tamamlamaktadir. Mezun olduktan bir siire sonra Osmanli Bankasi'nin yaptig1 sinavi
kazanarak bu bankada ¢alismaya baslamakta, fakat kisa bir siire sonra sikildigini fark
ederek arkadasi Sakir Sirmali'nin teklifiyle 1946 yilinda Sema Film'e atanip kendi
deyimiyle "sinemaya bulasmaktadir" (Akad, 2004:11). Boylelikle Akad'in 57 yil

stirecek olarak sinemacilik hayat1 baglamaktadir.

Akad, 1947 yilinda muhasebeci olarak Lale Film'e girmis, bir yil sonra Erman
Film'de mali danmisman olarak ¢alismaya baslamistir. Burada ilk kez kameranin
arkasina gecerck Seyfi Havaerimin yonettigi Damga (1948) filminin baz1 eksik
sahnelerini tamamlamistir. Bu ¢alismasindan sonra Hiirrem Erman'dan ilk filmini
cekmesi igin teklif almakta ve teklifi kabul ederek, "Vurun Kahpeye (1949)" filmini
cekmektedir.

"Akad, sinema anlayisi, sinema duygusu, sinema dilini kullanisi, teknigi,
sahne diizeni, oyunculardan yararlanisi, konularin secilisiyle tiyatrocularin,
ozellikle Ertugrul'un tam tersi kutbu temsil ediyordu. Ertugrul sinemay1 ne
kadar tiyatrolastirmigsa, Akad bu temeller {izerine kurulan tiyatro sinemaya
0 kadar sinema ozellikleri kazandirdi. Onceden sinemay1 hedef tutmayan,
sinemaya bilingli ve hazirlikli gelmeyen Akad, sinema kavramini getiriyor
Tiirk sinemasina, bu kavramin ilk &rneklerini veriyor ve sinemay1 dgrettigi
gibi kendisi de 6greniyor" (Scognamillo, 1973: 31).

Omer Liitfi Akad'in sinemast, kesin yargilara varmamakta ve sloganimst tavri
timilyle yadsimakta olarak degerlendirilebilmektedir. Akad, sorunlari ortaya
koymakta, ¢oziimii izleyene birakmaktadir. Bu sebepten, yonetmenin filmleri ¢ok
farkli okumalara agik olabilmektedir. Filmin asil ger¢eginin ise diyaloglarda gizli
oldugu ve ipuglarini onlarin verdigi goriilmektedir (Esen, 2002: 49). Yonetmenin
Tiirk sinemasina; ciddiyeti, sanata 6nem vermeyi, yalin anlatim dilini kazandirdigi ve
sinemay1 gliglii sezgileriyle, g6zlem yetenegiyle bir sanat olarak Tiirkiye'ye

yerlestirdigi diisiiniilebilmektedir.

Akad'in Tiirk sinemasina kattigi degerler, 1952'den 1955'e kadar c¢ektigi
yaklasik yarim diizine film ile saglanmaktadir. Bu filmler, gerek kendi c¢aginda
gerekse gelecek donemlerdeki yOnetmenlere yol gosterici olmaktadir (Ozén,
2010:166). Akad ile ilgili makalesinde Oguz Makal (2011:83), yonetmenin kendi
O0zgiin sinema dilini yaratabildigi i¢in auteur sifatini hak eden sayili Tiirk

yonetmenlerden biri oldugunu belirtmektedir. Tiirk sinemasinin sinema diline bir
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tiirli kavusamadigi ve bu dili bir tiirlii 6grenemeyecegi sanrilarinin oldugu donemde
sinema dilini ustalikla kullanabilmesi acgisindan Tiirk sinema tarihinde yeri ayr

tutulacak bir auter yonetmen olmaktadir.

Y onetmen, filmlerinde toplumun sorunlarini ele aldig1 i¢in toplumsal gergekei
yonetmenler arasinda sayilmaktadir. Filmlerinin konusunda genelde emekgilesme
stirecine yer verirken, emegin degerini bilmeyen, sendikalasma olayma kuskuyla
bakan, kararsiz bir tavir i¢cinde olan, kirsal kokenli, heniiz bilinglenmemis kisilerin
gelisim siireci vurgulanmaktadir (Ozgiig, 2005:266-267). Yonetmenin filmlerinde
mekan olarak genellikle; koy, kasaba, sehir, tarlalar ve fabrikalar goriilmektedir.
Olaylar, genelde karakterler iizerinden islenmekte olup, karakterlerin genelde bir
yasam miicadelesinde olduklar1 filme yansimaktadir. Bu yasam miicadelesi bazen
koyden kente go¢ etmis bir ailenin kente alisma siirecini bazen ise is¢ilerin emegini

sOmiirmeye ¢aligan bir patrona kars1 verilen miicadeleyi anlatmaya ¢alismaktadir.

Akad, her ne kadar toplumsal sorunlarini filmlerinde isleyisiyle taniniyor olsa
da, Tiirk sinemasinda bireysellik temasmi ilk isleyen yonetmen oldugu da
bilinmektedir. Filmlerindeki karakterlerin her birine ayri ayri bireysel bir anlam
yiiklemis oldugu gériilmektedir. Ornegin; kdyden kente gdgmiis olan bir ailenin
yasadigi yabancilagsma sorunu, Akad'in karakterlerinde acikca
gozlemlenebilmektedir. Bu anlamda filmdeki bireyler, gercek hayatta karsimiza
cikabilecek, deyim yerindeyse i¢i doldurulmus, iizerine diisiiniilmiis karakterler

olmaktadir.

Yonetmenin filmografisinde yer alan Gelin/Diiglin/Diyet iiglemesi, degisen
Tiirk toplumundaki kadinin degisen yerini yeniden konumlandiran filmler olmasi
acisindan onem arz etmektedirler (Esen,2000:98). Bu filmlerde Akad, kadina yeni bir

boyut verilmesi a¢isindan devrim yaratmistir denilebilmektedir.

Akad, 1974 yilinda Tirkiye'de ilk defa Devlet Giizel Sanatlar Akademisi
Film Arsivi biinyesinde Prof. Sami Sekeroglu tarafindan baslatilan egitim
caligmalarina katilmig ve sinema kurslarinda egitimci olarak gorev yapmuistir.
1975'ten itibaren iilkemizin akademik diizeyde egitim veren ilk Sinema-Televizyon
(STV) okulu olan Istanbul Devlet Giizel Sanatlar Akademisi STV Enstitiisii'nde
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"Sinema Dili", "Senaryo-Y&netim-Oyun" ve "Atdlye" derslerinden sorumlu Ogretim
Gorevlisi olarak calismaya baslamistir. STV Enstitiisii adina 6grencileriyle birlikte
sesli olarak gekilen Yer ve Gok Arasinda (1981), onun son filmi olmustur (Akad,
2004: 612). Sonug¢ olarak; Antalya Altin Portakal Film Festivali'nde birden fazla
odiilii, 1987°de Istanbul Film Festivali Onur Odiilii’nii, 1988’de de Kiiltiir Bakanlig
Kiiltiir ve Sanat Odiili’nii kazandig1 bilinen Omer Litfi Akad'm, Tiirk sinemasinda,
gerek filmografisi, gerekse pek ¢ok sinema Ogrencisine kattiklar1 sayesinde sanat
dolu bir omiir gecirdigi gézlemlenmekte olup, Tiirk sinemasinin geldigi noktada

Akad'a ¢ok sey borglu oldugu sdylenebilir.
2.2. ATIF YILMAZ BATIBEKIi (1925-2006)

9 Aralik 1925 tarihinde Mersin‘de memur bir babanin ¢ocugu olarak diinyaya
geldigi bilenen Batibeki, Mersin’deki ilkdgreniminin ardindan 6nce Adana Erkek
Lisesi’ne sonra Ozel Istanbul Isik Lisesi’ne devam etmistir. Bir siire Istanbul
Universitesi Hukuk Fakiiltesi'nde egitim aldig1 gdzlemlenen Batibeki, Giizel Sanatlar
Akademisi Resim Boliimii'ne gecis yaparak egitimini burada tamamlamistir (Arslan,
2007:11). Yonetmenin sinema hayatina girisinin, 1950 yilinda yardimer yonetmenlik

ve asistanlikla oldugu goriilmektedir.

Film elestirmenligi ve senaryo yazarligi da yaptigi bilinen Yilmaz, 119 filmin
yonetmenligini, 52 filmin senaryosunu ve 27 filmin yapimciligini istlenerek, nitelik

ve nicelik bakimindan Tiirk sinemasina en ¢ok eser birakan yonetmen olmustur.

Yonetmenin filmografisinde bulunan sayist yiizii askin filmin arasinda en
dikkat ceken filmler, kadin konulu filmleri olmaktadir. Bu filmlerde, geleneksel
toplum yapisinin icinde birey olma miicadelesi veren kadinlarin sorunlariin
anlatildig1 goézlemlenmektedir. Filmlerinde kadin konusuna neden bu denli agirlik
verdigi soruldugunda Atif Yilmaz'in cevabini Ramazanoglu (2014:67-74)

aktarmaktadir:

“Bizim toplumda, erkekler, yasalarim ve Oorflerin getirdigi bir takim
avantajlarla diinyaya geliyorlar. Bu ylizden de kadinlarin yasadigi kadar
dramatik bir yasam silirmiiyorlar. Sinema ve tiyatro gibi gorsel sanatlarin
temel kahramanlari, yogun dram yasayan kisilerdir. Béyle olunca, bu yogun
drami daha yogun yasayan kadin kahramanlari se¢mek ¢ok dogal hale
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geliyor. Onlar aslinda anlatacagimiz seyi iyi anlatmaniz i¢in daha iyi bir
malzeme. O filmlerin ortak temasi olan kimlik arayisini kadinlar araciligiyla
daha iyi anlatiyorsunuz.”

Atif Yilmaz'im yonettigi filmlerde, anlatinin biiyiik 6l¢lide kadin karakterlerin
gecirdigi; bilinglenme, bagimsizlasma, kendi bedeninin ve hayatinin kontroliinii ele
alma siirecinin sekillendigi goriilmektedir. Yesilcam sinemasinda goriilen, utang,
diskiinliik ve giinahla 6zdeslestirilen ve yalnizca kotii kadinlara yakistirilan cinsel
arzular, yonetmenin kadin konulu filmleriyle, farkli toplumsal kesimlerden, siradan
kadinlarin yasam deneyimlerinin bir parcasi haline getirilmektedir (Bayrakdar,
2013:151). Auf Yilmaz'in filmlerinde geleneksel Tiirk toplumunda erkegin mago
yapisi, kadin istiindeki baskisi, kimi zaman hafif, kimi zamansa sert bir bi¢imde
elestirilmekte oldugu gozlemlenmektedir (Dorsay, 1995:29). Ozetle; onun
filmlerinde kadin bireyler, sirf kadin olduklari i¢in toplumda sorunlar yasayan

karakterler olarak incelenmektedir.

Yonetmenin filmleri incelendiginde, bicimei bir film anlayisinin hakim
oldugu gozlenmektedir ve yonetmen bu durumu resimle uzun yillar ugrasmis
olduguyla agiklamaktadir. Yonetmenin roman uyarlamalari ¢ektigi donemde film
dilini gelistirdigi g6zlenmektedir. Toplumsal gercek¢i ¢izgisiyle "halk sinemasi"
yapan Atif Yilmaz'in; kdylii-kentli, zengin-fakir her kesimin hikayelerini filmlerinde
isledigi ve 1965-70 yillar1 arasindaki donemde melodramdan giildiiriiye, halk konulu
filmlere, epik-tiyatro tarzi sinemaya, koy-kasaba filmlerine, ulusal sinemaya kadar

bir¢ok farkli icerikte filmler ¢ektigi bilinmektedir.

Batibeki, filmlerinin masa bag1 hazirlik kismini ¢ok iyi yaptigini ve filmi her
seylyle bu asamada, kafasinda cektigini belirtmektedir. Basarisinin ilk sirr1 bu
olmakla birlikte diger bir sirrin1 da; nostalji kavramindan uzak kalarak, daima
gelecege doniik diisiinmesiyle agikladigi bilinmektedir (Yilmaz, 2002:7). Filmleri
genelde ticari amag giiden filmler olarak degerlendirilse de, salt ticari amagtan ibaret

olmadigi diigiiniilebilmektedir.

Yonetmen, estetik Ogelerden asla vazgegmeyerek, sanatsal amaglar

dogrultusunda filmler ¢ekmis oldugunu belirtmektedir. Olayin sanatsal yonii veya
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toplumsal mesaji yaninda her zaman belirli bir estetik kaygist da bulunmaktadir.

Yani sanat ve ticareti basarili bir sekilde birlikte yiiriitmiis oldugu sdylenebilir.
2.3. METIiN ERKSAN (1929-2012)

1929 wyilinda Canakkale’de dogdugu bilinen Metin Erksan, Istanbul
Universitesi Sanat Tarihi Boliimiinden mezun olmustur. Ernst Diez, Philipp
Schweinfurth, Kurt Erdmann, Albert Gabriel gibi diinyaca {inlii sanat tarihgilerinin
Ogrencisi olan Erksan, 6grenciligi sirasinda; Halide Edip Adivar, Ahmet Hamdi
Tanpmar, Hilmi Ziya Ulken, Arif Miifid Mansel, Kurt Bittel'in derslerini izleme
imkani bulmustur (Battal, 2006:163). Sinema anlaminda iyi bir egitime sahip oldugu
ve bu sayede Tirk sinemasinda adi gegen, "Toplumcu Gergeke¢i" yOnetmenlerin

arasinda Erkan'in 6ne ¢iktig1 soylenebilmektedir.

Sinemacilik ge¢misinde yonetmen yardimcilifi yapmamis olmasi ve usta
cirak iligkisinden gelmemis olusu dikkat ¢ekmekte olup, aldig1 iyi diizeyde egitim
sayesinde sinema bilgisiyle ve tutkusuyla; dergilerde film elestirmenligi, sinema
yazarligr gibi onemli islere imzasii attigr goriilmektedir. Ayrica Ulusal Sinema

akiminin da 6nciilerinden biri oldugu bilinmektedir.

Erksan, babasinin milletvekili olusundan miitevellit tilkenin durumuyla her
zaman ilgili oldugundan, Marksist felsefeye yakinlik duymaktadir. Y&netmenin
sinema anlayisinin temelinde, modernist temalarin "varolusa atilmishik" kavramin
hatirlatan bireysel yalnizlik, metafizik sorunlarin (iyi ve kotii arasinda miicadele) ve
biraz kisisellestirilmis bir Marksizm anlayisinin eklektik birlikteligi bulunmaktadir
(Daldal, 2005:96). Entelektiiel ve bagimsiz bir sanat¢1 olusuyla taninan Erksan'in
hicbir ideolojiye ya da kisiye bagimli olmadigi, kendi 6zgiin ¢alismalariyla tanindigi

sOylenebilmektedir.

Bazi yonetmenler gibi ideolojisini sanatina karistirmayan Erksan (1995:26),

bu yiizden pek ¢ok elestiriye maruz kalsa da bu durumla ilgili sunlar1 séylemektedir:

“Ben tezgahtarlik yapmak istemiyorum. Ne diyor bazilari, ben devrim igin
yaziyorum, ben halk i¢in yaziyorum... Hepsi tezgahtarlik bunlarin. Yani sen
demek ki evvelden okuyucuyu sartliyorsun... Yok, kardesim, sen yazarsin,
okuyucu anlar senin toplum i¢in yazip yazmadigini... Ben hayatimda higbir
zaman boyle bir sey sdylemedim!”
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Metin Erksan'in filmlerinde estetige, 1s1ga, miizige, renklere, efektlere ve
mekanlara O0zen gostererek, gergekciligi de bozmayarak, kafasinda tasarladig
Ozgiinliigli yaratmayr basarmakta ve bir auteur yonetmen olarak eserine "Metin

Erksan" imzasini bagariyla atmakta oldugu diistintilmektedir.

Erksan, dykiiniin anlatimimi goriintii ve diyaloglarla daha etkin hale getirmeye
calismaktadir. Gorlintli i¢in renk kullanimin1 Onemsemekte ve siyah-beyaz
filmlerinde dahi 151k hileleriyle vermek istedigi etkiyi giiclendirmektedir (Altiner,
2005:14). Erksan'im aydinlatmayi atmosfer yaratmada Onemli bir unsur olarak
gordiigi bilinmektedir (Abisel, 1994:201). Isigin filmin 6zii oldugunu diisiinen
yonetmen, miizigi de bir o kadar dnemseyerek bu konuda da son derece titizlik

gostermektedir.

Y 6netmenin, filmlerinde bireysel temalara da toplumsal temalar kadar agirlik
vermekte oldugu, filmlerindeki karakterlerin genelde yalniz, saplantili, egosantrik
kisilerden olugsmasindan anlasilabilmektedir. (Altiner, 2005:15). Filmlerindeki
karakterler, kendine has ozellikler gosterirken, Tiirk sinemasinda alisilagelmis iyi-
kotli karsithgmin bu karakterlerde farklilastirildigi gézlemlenmektedir. Déneminin
Tiirk sinemacilarina kiyasla Erksan'in, Batinin evrensellik ve “insan merkezli sanat”
anlayiglarina daha yakin durmakta oldugu ve sanatin odak noktasinda insanin olmasi

gerektigini savundugu bilinmektedir.

Liitfi Akad’in donemin anlayisini ifadelendiren, bir sekilde kendini asarak
devam ettiren Yilmaz Giiney’de siirdiigii iddias;, Omer Kavur'un 1980 sonrasmin
film anlayisina tamamen Ortiismesi, Yilmaz Giiney'in de donemin siyasal
konjonktiiriiyle tamamen biitiinlesmesi gibi 6rneklere bakildiginda Metin Erksan'in
diistinsel bazda diger yonetmenlerden ayr1 bir yerde oldugu goriilmektedir (Kayali,
2004:84). Bu ayrim, 1960-65 doneminde degilse de, daha sonraki donemlerde daha

rahat gozlemlenebilmektedir.

Sonu¢ olarak Metin Erksan'in; cinselligi, miilkiyet sorunlarini, bireysel
temalari, toplumsal temalar1 ve tarihi konulu filmleriyle Tiirk sinemasi igin bir

kilometre tas1 oldugu soylebilir.
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2.4. YILMAZ GUNEY (1937-1984)

Yilmaz Giiney, 1937 yilinda Adana'da yoksul bir ailenin ¢ocugu olarak
diinyaya gelmistir. Maddi sorunlar nedeniyle orta ve lise 6grenimi yillar1 boyunca
hem okuyup hem ¢alistig1 bilinmektedir. Sinemayla tanismasi, lise ¢aglarinda giinliik
yevmiye karsiliginda calistigi "And Film" ile olmustur. Giiney, bu yillarda "Doruk"
adiyla bir dergi ¢ikarmis ve burada yazdigi bir yazi sebebiyle takibata ugramistir
(Gliney, 1999:16). Sonrasinda Ankara Hukuk Fakiiltesi'ne kaydolan Giliney, buradaki
egitimine devam etmeyerek Adana'ya donmiis ve "Dar Film"de ¢alismaya

baslamistir.

Universiteyi Istanbul'da okumay1 istemesi sebebiyle, Istanbul iktisat
Fakiiltesi'ni kazanan yonetmen, bu sirada takibat ve mahkemenin sonuglanmasiyla;
1.5 yil hapis ve 6 ay siirgiin cezasi aldig1 i¢in egitimine devam edememistir (Yalgin,
1974:17-18). Hapis cezasi bittikten sonra sinemayla tamamen i¢ i¢e oldugu goriilen
Gliney'in; senaryo yazarligi, yonetmenlik ve oyunculugu ayni anda devam ettirerek,

kendini kisa siirede ¢okca gelistirdigi gozlemlenebilmektedir.

Sinema camiasindan Halit Refig, Atif Yilmaz, Omer Liitfi Akad, Zeki Okten
gibi o donem oldukc¢a donanimli kisilerle ¢aligma imkani elde eden yonetmen, Tiirk
sinema tarihinde tilkesinin disinda diger {ilkeler tarafindan taninan ilk Tiirk yonetmen
olmustur (Teksoy, 2005:747). Bu basarisina ragmen yedigi “komiinist” damgasi
yiizlinden, film piyasasini elinde tutan giicler tarafindan Tiirkiye'de boykot edilmis,
filmleri gosterilmemistir. Bu durum karsisinda filmlerini tasrada gostermeye karar
veren Giiney'in, halkin yonetmeni olarak, 1965 yilinda her seyine emek verdigi,

hepsinde basrol oynadigi, 21 film ¢ektigi goriilmektedir.
Onat Kutlar (1992: 56-58) Yilmaz Giiney'i su sekilde ifade etmektedir:

"Yilmaz Giliney sinemaya baslamadan Once sanatgrydi. Yaziyla ugrasirdi.
Oykii gelenegimiz o giinkii kosullar icinde, drnegin Orhan Kemal, Yasar
Kemal gibi vyazarlarin temsil ettigi gergek¢i anlayisin  geng
temsilcilerindendi. Sinemaya bagladiginda da bu disiplinin ¢ok da
bozulmadan Yilmaz’da siirdiigiinii gériiyoruz. Yilmaz Giiney’de, yazar ve
Oykiicli olmasinin getirdigi bazi 6nemli avantajlar vardir. Yilmaz’in birinci
Ozelligi bir sanatci, bir yazar ge¢misine, birikimine sahip olmasi ve bunu
kendi sinemasinda da basariyla kullanabilmesidir."
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Yilmaz Giiney, Tiirk sinemasinda Omer Liitfi Akad'n cizgisinde ilerleyen,
Akad'in tek mesru varisi sayilabilecek olan yonetmen olarak bilinmesinin yani sira
oynadig1 rollerle tiplesmis bir oyuncu olarak da bilinmektedir (Scognamillo,
2003:318). Yonetmen, film ¢ektigi donemlerde, yakisikli jonlerin yaninda
cirkinligiyle goze carptigi i¢in Tirk sinema tarihinde "Cirkin Kral" olarak

anilmaktadir.

Auteur bir yonetmen oldugu kabul edilen Giiney'in, sinemasinin 6zellikleri su
sekilde ozetlenebilmektedir: Yilmaz Giiney Sinemasi denilince ilk akla gelen kan ve
kavga olmaktadir. Kimi zaman az konusan, mert ve cesur delikanli karakterler, kimi
zamansa kabadayi ya da haydut karakterler sinemadaki yerini almaktadir (Yiicel,
2008:131). Onun filmleri tiplemeleriyle zaman zaman yabancilagsa da, her zaman

yasayan bir insandan, Y1lmaz Giiney'in kendisinden izler tagimaktadir.

Sonug olarak yonetmen, Tiirk sinemasina Toplumcu Gergekei kimligiyle yeni
bir boyut getirmekte ve 1990 oOncesi bireysel temalari, toplumsal gergeklerle
harmanlayarak isleyen ydnetmenler arasina girebilmektedir (Ozgiig, 2005b:8-10).
Filmlerinde dénemin siyasal olaylarini, kirsal kesimde yasanan toplumsal sorunlari
ve kentlerde yasanmakta olan maddi imkansizligin, fakirligin delikanlilik esasina
dayali "kabadayilik" sistemine sirtin1 dayamis olusunun toplumda yarattig1 sikintilari

gormek miimkiin olabilmektedir.

2.5. OMER KAVUR (1944-2005)

1944 yilinda Ankara'da dogdugu bilinen Kavur, orta 6grenimini Robert
Koleji'nde, liseyi de Kabatas Erkek Lisesi'nde bitirmistir. Liseden sonra Paris'e
giderek Gazetecilik Yiiksek Okulu, Sinema Yiiksek Okulu ve Sosyal Bilimler
Yiiksek Okulunu bitirdigi bilinmektedir. Sorbonne Universitesi'nde basladig1 Sinema
Tarihi lizerine yazdig1 doktora tezini yarim birakarak, Paris'te Bryan Forbes ve Alain
Robbe Grillet'e asistanlik yapmistir (Akincilar, 1987-26). 1971 yilinda Tiirkiye'ye
dondiigiic ve aym yil Sinevizyon Kurumu'na girerek c¢alismaya basladig

goriilmektedir.

Kavur'un, filmsel yolculugunda 6zgiin sinema diliyle Tiirk sinemasinda, daha

ilk filminden itibaren tecimsel Yesilcam sinemasinin klise kaliplarindan uzak
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durdugu ve bu sistemin disinda kalan filmler tiretmeye calistigi goriilmektedir.
Melodrama kacabilecek konular1 6zenli, temkinli ve diiriist bir dille kolaya kagmadan
sinema perdesine aktarmayi basardigi soylenebilir (Toprak, 2011-38). Toplumsal
gergekeiligin 6n planda oldugu 70'li yillarda sinema hayatina giren yonetmenin,

"Toplumsal Gergekei" oldugu diistintilmektedir.

Omer Kavur sinemasi; higbir zaman ticari kaygilar giiden bir sinema anlayisi
olarak gorilmemektedir. Kavur'un filmlerinde Yesilgam'da kullanilan star
oyuncularin kullanildig1 goriilse de, bu oyuncular Yesilcam'da oldugu gibi star
kaliplarindan ve belli melodramlari canlandirmaktan uzak tutulmaktadirlar. Kavur'un
filmlerinde, diger Toplumsal Gergek¢i yonetmenlerden farkli olarak bireyin 6n plana

cikarildigr goriilmektedir.

Yonetmenin filmlerinde isledigi temalar genellikle; yol-yolculuk, arayis,
iletisimsizlik ve yabancilasma, zaman, O6lim, sevgi/sevgisizlik, cinsiyet, iktidar,
ahlak, tasavvuf, varolus gibi kavramlar olup, hepsi birbirinden kaynaklanan, birbirini
besleyen duygular1 ele alan temalardir denilebilmektedir (Esen, 2002:415). Bu
baglamda bazi elestirmenler onun, postmodern bir anlayisla, anlami parcalayip

anlamsizlastirdigini savunmaktadirlar.

Hikayelestirme bi¢iminde bireyin i¢ diinyasiyla ilgilenen Kavur; nesnelere,
olgu ve olaylara, mekanlara, mizansenlere, sinematografik goriintiiye, diyaloga ve bir
biitiin olarak hikayeye birden fazla anlam yiikleyerek, ¢ok okunurlu bir sinema
diinyas1 olusturmasiyla, oldukca basarili bir yonetmen olarak degerlendirilmektedir
(Kirag, 2008: 106-107). S6z konusu bilgiler baglaminda Omer Kavur igin auteur bir

yonetmen oldugu degerlendirilmesi yapilabilmektedir.

Kavur Sinemasinin, bir diger dikkat ¢eken 6zelliginin, minimalist sinema
anlayis1 oldugu diisiiniilmektedir. Onun filmlerinde minimalist sinema baglaminda;
sade bir anlatimin, yavas bir kurguyla, az kamera hareketi kullanarak, abartidan uzak
oyunculuklarin  oldugu gozlemlenmektedir (Kirag, 2008-157). YoOnetmenin

filmlerinde izleyici etken bir konumda tutularak siirekli diisiinmeye zorlanmaktadir.
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Kavur'un karakterleri; dar bir ¢evreye sikistirilmis, kendilerini ifade etmekte
zorlanan, toplumca dislanan, genellikle de bu aykiriliklarini hayatlar ile 6deyen
insanlar olup, bu insanlar bazen yasanamamis bir askin pengesine diismekte, bazen
hi¢ tamimadiklar trkiitiicii bir atmosfer i¢inde hayatta kalmaya ¢alismakta, bazense
careyi kendilerinden bile kagmakta bulmaktadirlar (Giirmen, 2005: 82). Onun
filmlerinde genellikle; yalniz, mutsuz ve yabancilasma yasayan bireylerin dykiisiiniin

islendigi goriilmektedir.

Kavur'un filmlerinde mekan kullanimindan bahsedilecek olursa; kasabalarin
agirhikta oldugu goze carpmaktadir. Cok nadir olarak Istanbul'da gegen filmler
goriilse dahi; burada da izbe, kiyida kosede kalmis, tenha mekanlarin tercih edildigi
gozlemlenmektedir. Ayrica "yollar", Kavur Sinemas1 i¢in ayri bir Onem teskil
etmektedir. O, filmlerinde arayisi, bireyin toplumla ve kendisiyle olan ylizlesmesini,

yolculugu hep yollarla simgelestirmistir denilebilmektedir.

Sonug olarak, Omer Kavur Sinemasi denildiginde, 2000 6ncesi yonetmenler
arasinda birey konusuna en ¢ok egilmis olan auteur ydnetmen oldugu
sOylenebilmektedir. Yonetmenin; kendine has iislubuyla, olusturdugu sinema diliyle
ve estetik sinema anlayisiyla, Tiirk sinemasinda gelecek kusak sinemacilara 6rnek

teskil ettigi soylenebilir.
3. 2000 SONRASI TURK SINEMASINDA BiREYSELLIK

2000 yillarin sinema anlayisi incelendiginde, 2000 6ncesi donemden en
belirgin farkliligi, ¢alismanin da genel kapsamini olusturan "bireysellik" temasinin
islenisi olusturmaktadir. Bu baglamda karakterlerin i¢ diinyasina deginilmekte ve
metaforik anlatim tarzina sik¢a bagvurulmaktadir. 2000 sonrasi dénem igin goze
carpan bir diger Onemli faktdrii; bagimsiz ydnetmenlerin sinema camiasinda
isimlerinden yurt i¢i ve yurt disinda fazlasiyla soz ettirmeleri olusturmaktadir. Bu
donemdeki bagimsiz sinemacilik anlayisindaki amacin, "popiiler kiiltiire alternatif
olusturmak" oldugu diistiniilebilmektedir. Bahsedilen dénemde yonetmenlerin; az
biitce, mekan ve amatdr oyuncuyla, konu secimlerinde 6zgiirce, ticari kaygilardan

styrilarak filmlerini olusturmaya calistiklar1 gériilmektedir.
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S6z konusu yonetmenler arasinda, bireysellik temasini hemen hemen tiim
filmlerinde isleyen, Zeki Demirkubuz, Dervis Zaim, Yesim Ustaoglu, Semih
Kaplanoglu ve Nuri Bilge Ceylan'1t sayabilmek miimkiin olmaktadir. Bu
sinemacilarin kendi baslarina popiiler kiiltiir filmlerine bir alternatif olarak var
olduklar1 bilinse de, zaman zaman popiiler sinemanin giiciine de ihtiya¢ duyduklar

sOylenebilir.
3.1. NURI BILGE CEYLAN (1959-...)

1959 yilinda Istanbul’da diinyaya gelen Ceylan’m ¢ocuklugunun
Canakkale’nin Yenice kasabasinda gectigi bilinmektedir. Nuri Bilge Ceylan, iki
yasindan on yasina kadar burada yasamis ve sonrasinda 1969 yilina gelindiginde,
ablasmin egitimi icin ailesiyle birlikte Istanbul'a tasmmustir. Ablasiyla birlikte
cocukluklarinin gectigi kasaba hayatinin etkileri, yonetmenin ilk donem filmlerinde

kendini gostermektedir.

Yonetmenin, ilk olarak Bogazi¢i Universitesi Elektrik Miihendisliginden
mezun olduktan sonra Mimar Sinan Universitesi Giizel Sanatlar Fakiiltesi'nde sinema
egitimi aldi81; bu egitim sirasinda ilk kisa filmi olan "Koza"y1 ¢ektigi ve filmin 1995
Cannes  Film  Festivali'nde  gosterim  hakki  kazandigi  bilinmektedir
(Ozdogru,2004:101). Daha sonraki filmleriyle de yurt icinde ve yurt disinda sayisiz
odiil aldig1 goriilmektedir.

Nuri Bilge Ceylan filmlerinde insana ve yasama dair incelikli bir anlatim
dilinin kullanildig1 gézlemlenebilmektedir. Yonetmenin filmlerinde, "marjinal™ ve
"siradan insanlarin basina gelen sira dis1 hikayeleri" degil; "siradan insanlarin siradan
hikayelerini" islemeyi tercih ettigi bilinmektedir (Atam, 2010:281). Ceylan, yasamda
rastlanilan, ancak belki hayat telasindan veya bilerek goriilmek istenmeyen
ayrintilara dikkat ¢cekmeye caligmaktadir. S6z konusu ayrintilarin fark edilmeyisinin
motivasyonunu ise modern hayat saglamaktadir. Y6netmenin, modern hayatin hizl
ve tekdilize akisinin i¢inde yasanilan iliskilere ayna tutma ugrasinda oldugu

goriilmektedir.
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Ceylan'in filmlerine bakildiginda, minimalist 6gelerin agirlikta oldugu goze
carpmaktadir. Onun filmlerinde karakterlerin temel izlegi gitmek, kalmak ve donmek
olgular1 iizerinden sekillenmektedir. YoOnetmenin, Cehov'un diyaloglar1 ve
Tarkovski'nin bilingalt1 anlatimindan etkilendigi her filminde goze g¢arpmaktadir.
Filmlerindeki oyuncular1 g¢evresinden sectigi ve bu kisilerin giinlik hayatta nasil
konusuyorsa 0yle konusmasini, nasil bakiyor ve duruyorsa Oyle olmasini istedigi
bilinmektedir (Kirag, 2008:160-163). Bu durum, filmlerinde yapmacikliktan uzak,

samimi bir anlatimi yakalamasinin temel sebeplerindendir denilebilmektedir.

Yonetmenin sinema hayatinin yani sira profesyonel fotografcilikla da
ilgilendigi bilinmektedir. Bu durumun filmlerindeki sinematografik yoniinii
giiclendirdigi soylenebilmektedir (Pdsteki, 2005:113). Ceylan'in  minimalist
filmlerindeki gergeklik anlayisinin, diissel gercekligi de icerebilen bir yerde durdugu
goriilmektedir. Yonetmen gergekligi, ger¢egin pesinde olmak olarak tanimlamakta ve

Cehov, Dostoyevski ve Tarkovski'nin gergeklik anlayisina yakin durmaktadir.

Nuri Bilge Ceylan'in, auteur yonetmen yoniiyle film projelerini genellikle tek
basimna olusturdugu goriilmektedir. Filmlerinin senaryo, yonetim, kurgu ve
yapimciligini listlenirken, ekibinde de olduke¢a az sayida kisi bulundurmaya calistigi
gozlemlenmektedir (Ozdogru, 2004:104) Ceylan'in bu yaklasimiyla, minimalizmin
"az sayitya indirgeme" arglimanina uygun hareket ettigi ve minimalist sinema
anlayisin1  benimsedigi sdylenebilmektedir. Onun filmlerindeki minimal durus,
yasamin kendisine yakin durusuyla agiklanabilmektedir. Ger¢ek hayatta "ne nasilsa",
onun filminde de sinemanin olanaklart minimum diizeyde tutularak, biiyiik ol¢iide

gercek yasama yer verilmenin amaglandig sdylenebilmektedir.

Ceylan’m filmlerindeki karakterlerin ortak ozellikleri; bireyin yalnizligi,
arayislari, yabancilagmasi, toplumla iletisimsizligi, kendini ve toplumu sorgulamasi
ve kendi i¢ diinyasina kapanmasi olarak siralanabilmektedir (Akin, 2017:23-26).
Onun filmlerinde; bireysel arzu ve isteklerin aile ve toplumsal sorunlarla
harmanlandigi, Tiirk sinemasinda alisilmig aile ve ataerkil ailenin namus anlayis,
cinsiyet rollerinin farklari, gii¢lii aile olgusu, her seye ragmen bir arada olan iyi aile

modeli gibi temalar goriilebilmektedir.
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Sonu¢ olarak; Nuri Bilge Ceylan'in filmografisine bakildiginda, tiim
filmlerinde bireyler arasindaki iletisimsizligi ele aldig1 goriilmektedir. Iletisimsizlik,
kimi zaman bireylerin birbiriyle konusmamasi seklinde olurken, Kkimi zamanda
konussa da Dbirbirini anlamayan bireyler arasinda gosterilmektedir. Onun
filmlerindeki karakterlerin, mekan olarak ayni yeri paylagsalar da duygusal agidan
birbirine ¢ok wuzak, birbirinin diinyasin1 anlamayan bireyler olduklari

gozlemlenmektedir.
3.2. YESIM USTAOGLU (1960-...)

Ustaoglunun 1960 Kars, Saritkamis dogumlu olup genglik ve cocukluk
yaglarini1 Trabzon’da gecirdigi bilinmektedir. Babasi géz doktoru, annesi edebiyatgi
olan Yesim Ustaoglu, Karadeniz Teknik Universitesi Mimarlik Boliimii’nden mezun
olduktan sonra yiiksek lisans egitimini Yildiz Teknik Universitesi’nde Restorasyon
Boliimii’nde tamamlamistir (Arslan, 2010:27). Yiiksek lisansit esnasinda kimlik,
kiiltiir ve alt kiiltlirler iizerine ¢aligmasinin, filmlerinde ele aldigi temalara katki

sagladigi sdylenebilir.

Yonetmenin sinemaya olan ilgisinin kiigiik yaslarda basladigi ve bu
dogrultuda yiiksek lisans egitimi almak icin geldigi Istanbul'da yonetmenlik hayatina
adim attig1 bilinmektedir. Universite 2. simifta bir yarismaya katilan Ustaoglu, bu
yarismanin  Odiilii olarak Isvigre'ye gonderilmistir. Isvigre'de sinema ve sahne
sanatlarina meraki ortaya ¢ikan ydnetmen, sinema i¢in kendini yetistirmeye
baslamistir (Atam, 2010:169). Bu baglamda IFSAK ta (istanbul Fotograf ve Sinema
Amatorleri Dernegi) fotograf ve sinema egitim almaya baslamasi, Ustaoglu'nun

sinemaya ilk adimi olarak degerlendirilebilmektedir.

Ustaoglu'nun filmleri incelendiginde, auteur sinemasi'nin Kkendine has
sinematografik bi¢im ve anlat1 6zelliklerini gormek miimkiin olmaktadir. Y6netmen,
2000 sonras1 bagimsiz ve auteur sinemacilar igerisinde, politik sinemaya egilmis olan
sinemacilar kategorisinde yer almaktadir. Ustaoglu'nun iiretmis oldugu politik
filmlere bakildiginda, kimlik konusunun sikc¢a ele alindigr goriilmektedir (Civas,
2010:106). Bunun disinda aidiyet, bellek ve yolculuk temalarini da sikca isledigi

gozlemlenebilmektedir.
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Yesim Ustaoglu, kendisini Rus sinemasina yakin hissettigini belirtmektedir
(Sonmez, 1999:22). Yonetmenin filmlerinin atmosferinde de bu his yakalanmakta
olup, bu yakinliga sebep olan seyin kii¢iikliigiinde izlemis oldugu Rus yapimi filmler
oldugu disiiniilmektedir. Ustaoglu'nun tiim filmlerinde belirgin bir yolculuk hali
oldugu goriilmekte ve yolculuk hep basa donmektedir. Bahsedilen filmlerde yol, hig
bitmemekte ve film bittiginde yolun en basina doniilmektedir. Onun filmlerinde tim

karakterlerin fiziksel ya da ruhsal bir yerden bir yere tasindiklar1 gézlemlenmektedir.

Yesim Ustaoglu, tiim filmlerinde kisisel bir meraktan, sorgudan ve sorudan
yola ¢iktigini belirtmektedir. Yonetmenin filmlerinin hepsinde 6liim-yagsam, varolus,
kimlik, tarih {izerine sorularina yanit aramakta oldugu goriilebilmektedir (Arslan,
2010:93). Onun her filminde kisisel hikayeler anlattigi ve her filminin kendi

gbzlemlerine veya tanikliklarina dayandigi sdylenebilmektedir.

Yonetmenin sinemasinin kendine has o6zelliklerinin oldugu ve filmlerinde
toplumsal sorunlara degindigi bilinmektedir. Hayatinda Karadeniz’in biiyiikk 6nemi
oldugu bilinen Ustaoglu'nun filmlerinde kisisel duygu ve diislincelerini de yansittigi
diisiiniilmektedir. Ornegin Bulutlar1 Beklerken filmi icin “Benim eve doniis filmim”
ifadelerini kullandig1 gorilmektedir (Arslan, 2010:25). Ustaoglu'nun filmlerini

gercek mekanlarda, ¢ogu amatdr olan oyuncularla ¢gektigi bilinmektedir.

Filmlerinde fotograf ve suya, cama yansiyan ters goriintii imgesini siklikla
kullandig1 goriilen yonetmenin, tersyiiz edilmis gergekligi anlatmaya caligtigi
diistiniilmektedir (Atam, 2010:189). Ustaoglu'nun filmlerinde 6liim temasiin sikga
islenmekte olusu, babasini geng yasta kaybetmesiyle agiklanabilmektedir. Onun
filmlerinde karakterlerin babasi ya yoktur, ya da varsa bile filmde varliginin

hissedilmedigi gozlemlenebilmektedir.

Son olarak Ustaoglu sinemasinda ¢ok fazla metafor kullanildig:
goriilmektedir. Ornegin suyun kullaniminin, gergekligi anlattigi; pencere ve kapilarin
kimliklerinin  i¢inde sikismis  bireylerin  kacamama  halini  simgeledigi
diistiniilmektedir. Karakterler, pencereden digar1 bakmakta, fakat; pencereyi acip
disart ¢ikma cesareti gosterememektedirler. Onun sinemasinda segilen mekanlarin,

karakterlerin kimligine uygun segildigi goriilmektedir (Koseoglu, 2013:92). Auteur
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ve minimalist bir yonetmen olan Ustaoglu i¢in Tirk sinemasi'nda bireysellik

temasini oldukga fazla islemistir denilebilmektedir.
3.3. SEMiH KAPLANOGLU (1963-...)

1963 yilinda Izmir'de dogdugu bilinen Semih Kaplanoglunun cocuklugu
Izmir'de gegmistir. ilkokulu Karsiyaka Ankara Ilkokulunda, ortaokulu Karsiyaka
Ortaokulunda, lise 6grenimini Atatiirk Lisesinde tamamladigi bilinen Kaplanoglu,
1984 yilinda, Dokuz Eyliil Universitesi Giizel Sanatlar Fakiiltesi Sinema Televizyon
Bolimii’nden mezun olmustur. Yonetmenin ¢ocukluk yillarinin, sinemasi tizerinde
cok biiyiik etkisi olmus ve g¢ocuklugunun ilk yillarindan itibaren sinemaya ilgi
duymaya baglamistir. Semih Kaplanoglu (Uygar, 2010:17) o donemle ilgili olarak

sunlar sOylemektedir:

"Babam amatorce fotograf ¢ekerken, bir taraftan da docentlik tezi i¢in
fotograf ¢ekerdi. Evde karanlik bir oda vardi. Cektigi o fotograflan yikayip
bastyordu. Ben fotografin karanlik odada nasil basildigini, nasil olustugunu
goriliyor izliyordum. Nereye gitsek fotograf makinemizi ve kameramizi da
beraberimizde gotiiriirdiik. Genelde kamerayla ¢ekimleri ben yapardim."

Yonetmen, lise yillarinda diinya sinemasiyla; Fransiz Kiiltir Dernegi ve
Alman Kiiltiir Dernegi'nin yaptig1 film gosterimleri sayesinde tanistigini ifade
etmektedir. Bu donemde ¢ok sayida film izleyen yonetmen igin en 6nemli doniim
noktasinin, Tarkovski ve oOzellikle onun "Ayna" filminin oldugu bilinmektedir.
(Uygar, 2010:14-15).Krzysztof Kieslowski, Robert Bresson, Ingmar Bergman,
Andrey Tarkovski gibi yonetmenlerin izinden giden Kaplanoglu'nun, ilk filminden
beri yavas yavas oturtmaya calistifi anlati yapisiyla sinemasini, cagrisimin ve

imgenin giicline gore konumlandirdig: gozlemlenebilmektedir.

Semih Kaplanoglu’nun, biitlin filmlerinin temel 6zellikleri agisindan
benzerlik gosterdigi  sOylenebilmektedir. Onun senaryolarma bakildiginda
yonetmenin kendine yakin Oykiileri anlatmay1 tercih ettigi goriilmektedir. Siradan
insanlarin siradan yasamlarini filme aktarmayi tercih ettigi goriilen yOnetmenin
filmlerinde otobiyografik 0Ogelere sik¢a rastlandigi gozlemlenebilmektedir. Bu
bilgiler 15181inda Semih Kaplanoglu sinemasi i¢in; "auteur ve bagimsiz bir sinemadir"

denilebilir.
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Yonetmenin kentten tasraya uzanan filmlerinde tasra, kent, aidiyet, ev ve geri
doniis temalarina siklikla yer verdigi goriilmektedir. Ayrica Semih Kaplanoglu’nun
filmlerinde metaforik 6gelerin de bolca yer aldigi bilinmektedir. Kaplanoglu
sinemasinin tasrayi ele alig bigimi, tasray1r konu edinen diger yonetmenlerden farkli
olarak degerlendirilmekte olup bu farkliligin, onun filmlerinde tasrada yasamislarin
hissettikleri  duygularin,  metaforlar  yoluyla izleyiciye aktarilmasindan
kaynaklanabildigi distiniilmektedir. (Giirbilek, 1995:49) Y6netmen tasrayi; alisiimas,
kentlinin goziinden bakan bakis acisiyla degil, kendi yasadiklar1 dogrultusunda

aktarmaya 6zen gostermektedir.

Semih Kaplanoglu sinemasinin diger yonetmenlerden ayrilan 6zelliklerinden
birini "hissettigini sinemalastirmas1" olusturmaktadir. Bunu yaparken de piyasa
diizeninden ve kaygilarindan uzak, goriinenin 6tesindeki anlamlari ile dikkat ¢eken,
minimalist bir sinema anlayisiyla ¢alismis oldugu gozlemlenmektedir. “Manevi
gercekeilik" sinema dili, Semih Kaplanoglu sinemasini tanimlayan bir terim oldugu
diistiniilmektedir (Toraman, 2011:30-32). Yo6netmenin filmlerinde; yalnizlik, gegmis,
eve donis, evden kopus, babanin kaybi, anneyle bag, ev ve aidiyet kelimelerin dar

alanina takilmadan aktarilmaya ¢aligilmaktadir.

Kaplanoglu sinemasinda zaman olgusunun c¢izgisel olmadigi sdylenebilir.
Onun filmlerinde anlatinin merkezinde; iginde ge¢misin izlerini ve gelecegin
isaretlerini barindiran, ayni1 anda ge¢mise ve gelecege acilan sonsuz bir simdiki
zaman oldugu goézlemlenebilmektedir (Sirin, 2010:28). Yonetmenin filmlerinde bir
diger onemli 6genin ise tabiat ve rliya oldugu goriilebilmektedir. Tabiat, Tanri'nin
giicinii simgelemek i¢in kullanilirken, riiyalarin da hikmeti aramak ic¢in kullanildig:

diistiniilebilmektedir.

Sonug olarak, Semih Kaplanoglu Tiirk sinemasinda kendi tarzini yaratmuis,
bireysel temalar1 kendi bakis agisiyla, siirsel bir sinema dili kullanarak islemis bir
yonetmendir denilebilmektedir. Onun filmleri seyirciyi diistinmeye ve anlam i¢inde
anlam aramaya iten filmler oldugu i¢in, bilingli sinema izleyicisinin ilgisini cekmekte

oldugu bilinmektedir.
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3.4. DERVIS ZAIM (1964-..))

Tam adi Dervis Zaimagaoglu olan yonetmenin Kibris'in Limasol kentinde
1964 yilinda dogmus olup, lise 6grenimini Magusa'da tamamladiktan sonra, 1982
yilinda ailesiyle birlikte Tiirkiye'ye goc¢ ettigi bilinmektedir. Geldigi donem,
Tiirkiye'de askeri darbe donemine denk geldigi i¢in Tiirkiye'ye alismakta bir hayli
zorlandig1 disiiniilmektedir (Atam, 2010b:225). Tiim zorluklara ragmen Bogazici
Universitesi Iktisadi ve Idari Bilimler Fakiiltesi isletme Boliimii'nii kazanan Zaim'in
sinemaya ilgi duymaya baslamasi; Akira Kurosawa'nin "Dersu Uzala" isimli filmini
izledikten sonra bu filmden etkilenmesine ve Ustiin Barista'nin sinema dersini se¢mis

olmasina baglhdir.

Barista'nin, Zaim'i film setine davet etmesi, onun burada reklam filmlerinin
cekim asamalarini gormesine ve kamera, 151k gibi teknik konularda pratiklik
kazanmasina neden oldugu soylenebilmektedir (Gol vd., 2004:38). Ayni zamanda
Bogazici Universitesi'nin sinema kuliibiinde de faaliyet gdsteren ydnetmenin, sdz

konusu donemde sinemayla ilgili bolca bilgi ve beceri sahibi oldugu goriilmektedir.

Edebiyatla lise yillarindan beri ilgili olan Zaim; edebiyatin sinemasina olan

katkisini soyle ifade etmektedir:

“Roman veya hikdye yaziyor olmak, dramatizasyon, karakter, sahne
olusturulmasi gibi meseleler lizerinde diislinmeme faydali olmustur. Senaryo
sanatiyla ilgili baz1 seylerin daha erken farkina varmami saglamistir. Tersi de
dogrudur: Sinema ile ilgilenmek edebiyatgr tarafimi da bagka agidan
beslemistir” (Gol vd., 2004:41).

Universiteden mezun olduktan sonra da sinema iizerine ¢alismaya devam
eden yonetmen, bu alanda basarili olmus kisilerle yakinlik kurdugunu ve bu sayede
onlardan ¢ok sey 6grendigini belirmektedir (Atam, 2010: 227). Ingiltere'de yiiksek
lisans egitimi almis olan Zaim'in, Tiirkiye'de televizyon alaninda da bir donem
calistigi  bilinmektedir. Ancak onun amacinin; edebiyat¢t kisiliginden de

faydalanarak, kendi senaryolarini yazdigi filmleri ¢ekmek oldugu diisiiniilmektedir.

Zaim sinemasinin en dikkat ¢ceken ve diger yonetmenlerden ayrilan 6zelligi;

geleneksel Tiirk sanatlarint sinemanin olanaklar1 el verdigince filmlerinde
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sergilemeye c¢alismasi olmaktadir. Bu baglamda; Filler ve Cimen'de "ebru”, Cenneti
Beklerken'de "minyatiir", Nokta'da "hat" sanatin1 anlatimin olanaklarina dahil ederek
farkl1 bir estetik arayisin imkanlarimi zorladigi, bir "Tirk ikonografisi", “Tiirk
anlatis1” yaratmanin pesine diistiigii oldugu soylenebilmektedir. (Stialp, 2010:17).
Yonetmenin filmografisine bakildiginda sadece estetik arayislar degil, politik bir

durus da gérmek miimkiin olmaktadir.

Zaim'in filmlerinde islenen ortak temalarin gii¢, iktidar ve sistem elestirisi
oldugu goriilmektedir. Onun filmlerinde karakterler; giiclii karsisinda giicsiiz, iktidar
sahipleri karsisinda halk gibi ¢atigmalar1 islemek i¢in farkli sekillerde
goriilebilmektedirler (Coskun, 2001:14-17). Yonetmenin filmlerindeki gergeklik
olgusu; karakterlerin suca karigmalari, suca taniklik etmeleri ya da su¢ karsisinda

sessiz kalmak zorunda olmalar tizerinden kurulmaktadir.

Dervis Zaim'in filmlerinde mekan kullanimina bakildiginda, genellikle dis
mekanlarin kullanildigi goériilmektedir. Zaim'in filmlerinde kullanilan mekanlardaki
renklerin 6zenle filme yansitildig1 hatta daha da ayrintiya inilerek renk filtrelerinin
kullaniminin agirlikta oldugu goézlemlenmektedir. Yonetmenin tiim filmlerinde
gozlenebilen bir diger oOzellik, bi¢imin anlatimin Oniine ge¢mesi olarak

degerlendirilebilmektedir.

Auteur ve bagimsiz bir yonetmen oldugu kabul edilen Zaim'in; kendi
isteklerinden sapmamak, sansiir, devlet politikalari gibi engellere takilmadan
uluslararasi festivallerde izleyicisiyle bulusabilmek, farkli yapim tarzlarini ve anlatim
kaliplarin1 deneyip sinemasini zenginlestirmek adina filmlerinde ortak yapimcilarla
calistig1 ve cesitli sponsor destekleri aldigi gozlemlenmektedir (Akgora, 2015:86).
Ancak ekonomik anlamda aldig1 bu desteklerin onun sinemasini ticari sinema haline
getirmedigi, aksine daha yiiksek biitcelerle, daha iyi filmler yapmasii sagladig:

gortlebilmektedir.

Sonug olarak, Dervis Zaim; 2000 sonrasi bireysel temalari, kendi sinema
anlayisiyla, kendine has yorumuyla igleyen bagimsiz ve auteur yonetmenlerden biri

olarak tanimlanabilmektedir.
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3.5. ZEKi DEMIRKUBUZ (1964-...)

1964 yilinda Isparta'da dogan Zeki Demirkubuz'un, liseye Istanbul'da
basladig1 fakat Ogrenimini yarim birakarak fabrika ve atdlyelerde calistig
bilinmektedir. 1980 darbesinin yasandigi donemlerde solcu bir orgiite iiye oldugu
gerekcesiyle iic yil hapis cezasina mahkiim edildigi goriilmektedir. Yonetmen,
tahliyesinden sonra liseyi disaridan bitirip, Istanbul Universitesi iletisim Fakiiltesi'ni
kazanmistir (Pay, 2010:125). Demirkubuz'un sinema sektoriine girisinin, 1986

yilinda Zeki Okten'in asistanlig1 ile basladig1 kabul edilmektedir.

Yonetmenin, geleneksel Yesilgam anlayisina karsi duran bir kusagin
olusmasima etki eden yonetmenler arasinda oldugu kabul edilmekte olup bireyin
toplum ile miicadelesini, toplumda meydana gelen degisimlerin bireylerin hayatlar
tizerindeki etkisini anlattigi filmi "C Blok" filmi ile 1994 yilinda yonetmenlige adim
attigr bilinmektedir (Posteki, 2005:14). Demirkubuz i¢in; 80'li yillardaki stiinkorii
sinema anlayisini, 90'larda kendine has anlatim ve bigimleriyle degistirmeye

calisarak, "auteur" unvanini hak ettigi soylenebilmektedir.

Zeki Demirkubuz'un filmlerinde isledigi temalara bakildiginda; sug, vicdan,
kotiiliik, iradesizlik, sucluluk, sadakat gibi temalarin yogunlukta oldugu
goriilmektedir (Posteki, 2005:106-107). Dostoyevski'nin onun sinema anlayisindaki
etkisi, senaryosunu yazdigi ve cektigi her filminde yer verdigi "kotiilik" olgusundan
anlagilabilmektedir. Onun Kkarakterleri o6zellikle bir yoniiyle kotiidiirler ¢iinki
Demirkubuz'un da Dostoyevski gibi kurtulusun acida, kotiiliikte olduguna, kotiilik

ve sucun vicdan getirecegine inandigi diisiiniilmektedir.

Yonetmenin sinema anlayisinda bir diger etkenin ise Albert Camus ve
varolusculuk akimi oldugu sdylenebilir. Varolusguluk; iradesi ve bilinci olan insanin
nesneler diinyasma firlatilmig bulundugunu, kendisini nasil olusturursa dyle
olacagini, 6ziinii kendisinin belirleyecegini, bireylerin mutlak irade ozgiirliigiine
sahip bulundugunu, insanin 6zgiirlii§e mahkiim bulundugunu ve oldugundan tiimiiyle
farkli biri olabilecegini dile getirmektedir (Cevizci, 1998:688-699). Bu anlayisla

filmlerin alt yapisin1 olusturan Demirkubuz'un filmlerinde de, bireylerin
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yaradilisindan kaynaklanan sorumluluklari agmaya ve kendini olusturmaya c¢aligirken

icine girdigi bunalimlarin konu edildigi goriilmektedir.

Demirkubuz Sinemasi'nda Camus ve Dostoyevski gibi edebiyatgilarin
etkilerinin yaninda; Andrey Tarkovski ve Robert Bressson gibi yonetmenlerin izleri
de agik bir sekilde goriilebilmektedir. Tarkovski’ye gore insan; gergekligin varlik ve
metafizik merkezidir ve diinyadaki her sey, ancak insanla baglantili ve insanla
etkilesim icinde oldugu zaman mantikli, anlamlidir ve belli bir diizeyde
miilkemmeldir denilebilmektedir (Adigiizel, 2016:34-35). Tarkovski ve Demirkubuz
Sinemalarinin ortak noktasi olarak ikisinin de etkilendigi, edebiyat¢1 Dostoyevski'nin

varolusguluk anlayis1 gosterilebilmektedir.

Yonetmenin filmlerinde, felsefi sorulara cevap arayan ve sanat filmleri
yaparak insanin kaderini, diinyayr miikemmele gotiirecek olan yollarin arayisindaki
Tarkovski'den etkilendigi; minimalist sinema anlayis1 ve isledigi temalar agisindan
da Robert Bresson'dan etkilendigi disliniilmektedir (Adigiizel, 2016:35).
Demirkubuz filmlerinde; dramatik kurgunun 6n planda olusu, kamera agilarinda
ozellikle insanlarin ellerine, ayaklarina ya da yaptiklarina odaklanis1 ve ¢cogunlukla
bel hizasi ¢ekimlerin tercih edilisi gibi unsurlar, Bresson Sinemasi'nin imzas1 niteligi

tasimaktadir.

Sonug olarak, Zeki Demirkubuz Sinemas1 denildiginde akla belli baglt 6geler
gelmektedir. Islenen temalar, konu alman yasam tarzlari, secilen karakterler,
karakterlerin ruh halleri ve yasanti sekillerine bakildiginda, hemen hemen her
filminde c¢ok benzer Ozelliklere rastlandigi goriilebilmektedir. Bahsi gecen
Ozelliklerin yonetmenin her filminde varolusu ya da bi¢gim 6zellikleri olarak da tiim
filmlerinin birbirine benzedigi disiiniildiigiinde, Zeki Demirkubuz Sinemas: igin

auteur sinema, yonetmen i¢in de auteur yonetmen denilebilir.
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UCUNCU BOLUM

ZEKI DEMIRKUBUZ SINEMASINDA BiREYSEL GERCEKLIK

"Zeki Demirkubuz Sinemasinda Bireysel Gergeklik" basligi, "arastirmanin
genel cercevesi", "Zeki Demirkubuz'un tiim filmlerinde yer alan bireysel gerceklik
Ogesinin ¢oziimlenmesi" ve "veri ve bulgularin degerlendirilmesi" olarak ii¢ alt
basliga ayrilacaktir. Bunlardan "tezin genel ¢ergevesi" bashigi kendi iginde

"arastirmanin amaci ve 6nemi", "arastirmanin hipotezleri" ve "arastirmanin kapsam

ve yontemi" olmak iizere ii¢ alt basliga daha ayrilacaktir.

"Zeki Demirkubuz Sinemasinda Bireysel Gergeklik" basligi da kendi i¢inde
baslklara ayrilacaktir. Bunlar ise C Blok (1994), Masumiyet (1997), Ugiincii Sayfa
(1999), Yazgi (2001), itiraf (2001), Bekleme Odas1 (2003), Kader (2006),
Kiskanmak (2009), Yeralt1 (2012), Bulant1 (2015), Kor (2016) basliklarindan
olusmaktadir. Son olarak "veri ve bulgularin degerlendirilmesi" bashig ise "Zeki
Demirkubuz filmlerinde yer alan karakterler”, " Zeki Demirkubuz filmlerinde yer
alan temalar" ve "Zeki Demirkubuz filmlerinde yer alan mekanlar" olarak ii¢ alt

basliga ayrilacaktir.
1. ARASTIRMANIN GENEL CERCEVESI

Bireysel gergeklik konusu, modernizm akimiyla birlikte ortaya g¢ikmaya

baslamaktadir. 2000 oncesi Tiirk Sinemasinda bireysellik baglaminda filmler
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tiretmeye c¢alisan Tiirk Sinemasi'na yenilikler kazandirmayr amag¢ edinmis
yonetmenler Omer Liitfi Akad, Atif Yilmaz, Metin Erksan, Yilmaz Giiney ve Omer
Kavur olarak siralanabilmektedir. Sinemada bireysellik temasinin ise ancak 2000'li
yillardan itibaren asil seklini almaya basladigi goriilmektedir. Bu baglamda, bireysel
gerceklik temasi iizerine eserler verdigi gozlemlenen yonetmenler sirasiyla Nuri
Bilge Ceylan, Yesim Ustaoglu, Semih Kaplanoglu, Dervis Zaim ve Zeki Demirkubuz
olarak saptanmaktadir. Zeki Demirkubuz'un bu yonetmenler arasindaki yeri, 6nemi
ve Tiirk Sinemasi'na kattig1 filmler ve degerler bu tez konusunun genel cergevesini

olusturmaktadir.
1.1. ARASTIRMANIN AMACI VE ONEMi

Tezin basliginda yer alan "bireysel gerceklik" konusunun Demirkubuz'un
filmlerinde farkli bir agidan ele alindigi, yonetmenin toplumsal gergeklerin bireye
dayattiklari tizerinden toplumun gergeklik anlayisini sorguladigi gozlemlenmektedir.
Bu caligmada hedeflenen; yonetmenin filmlerindeki toplum-birey ¢atismasindan yola
cikilarak, bireyin kendi gercekligini irdelemek ve bu konuyu ele alan filmler ¢eken

diger yonetmenlerden farkli yaklasimini incelemektir.

Sinemada "bireysel gerceklik" konusunun modernizmle birlikte glindeme
gelen bir konu oldugu diistintilmektedir. Tiirk Sinemasi'na bakildiginda bu konu,
2000 oncesinde ve sonrasinda gesitli yonetmenlerce pek ¢ok defa islenmistir. Zeki
Demirkubuz sinemasinda bireysel gergeklik, bireyin toplum gergeklikleriyle kendi
icinde catisarak kendine has bir gergeklik olgusu yaratmasi agisindan diger
yonetmenlerin konuyu isleyis bi¢iminden ayrilmaktadir. Bu baglamda secilen
konunun 6zgiin oldugu diisiiniilmektedir. Zeki Demirkubuz'un filmlerindeki bireysel
gergeklik unsurlart konusu iizerine daha Once herhangi bir bilimsel arastirma

yapilmadigindan bilime de fayda saglayacag: diisiiniilmektedir.
1.2. ARASTIRMANIN HiPOTEZLERI

Arastirmanin en genel hipotezini "Tiirk sinemasinda bireysel gerceklik
konusu islenmistir." onermesi olusturmaktadir. Bunun disinda "Zeki Demirkubuz

sinemasinda bireysel gergeklik konusu islenmistir." ve "Zeki Demirkubuz
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sinemasinda; yabancilagma, yalnizlasma, metalasma, anlamini yitirme, kendini
toplumdan soyutlama, kapitalist degerlerle Ortiisme ve maddi iliskiler aginin i¢inde
olma gibi bireysellik unsurlarinin tekrarina rastlanmistir." 6nermeleri de tezin asil

hipotezlerini olusturmaktadir.

Bu hipotezlere cevap verilebilmesi agisindan Tiirk sinemasinda 2000 6ncesi
donemde bireysellik konusunu inceleyen 5 yonetmen ve 2000 sonrast bireysellik
konusunu inceleyen 5 yonetmenin bireyselligi ne agidan, nasil bir bakis agis1 ve
yontemle ele aldiklar1 irdelenmeye ¢alisilmistir. Calismanin baslhiginda yer alan Zeki
Demirkubuz'un filmografisindeki filmler olan; "C Blok", "Masumiyet", "Uciincii
Sayfa", "Yazg", "Itiraf", "Bekleme Odas1", "Kader", "Kiskanmak", "Yeralt:",
"Bulant1" ve "Kor" filmlerinde yer alan bireysel gerceklik ogelerinin ele alinig
bicimleri incelenmis olup, c¢alismanin hipotezlerini olusturan "Zeki Demirkubuz
sinemasinda bireysel gergeklik konusu islenmistir.” ve “"Zeki Demirkubuz
sinemasinda; yabancilagma, yalnizlasma, metalasma, anlamini yitirme, kendini
toplumdan soyutlama, kapitalist degerlerle ortiisgme ve maddi iliskiler aginin i¢inde
olma gibi bireysellik unsurlarinin  tekrarina  rastlanmistir."  Onermeleri

dogrulanmaktadir.
1.3. ARASTIRMANIN KAPSAM VE YONTEMI

Tez calismasinda incelenecek olan Zeki Demirkubuz filmlerindeki bireysel
gergeklik unsurlarmim kapsamini; yonetmenin filmografisinde bulunan 11 filminin
timil olusturmaktadir. Bu konuda herhangi bir sinirlamaya gidilememesinin en

onemli nedeni, yonetmenin bireysellik temasina her filminde yer veriyor olmasidir.

Zeki Demirkubuz'un filmlerinde yer alan bireysellik temas: genel olarak;
modern donemin birey lizerinde yarattig1 psikolojik ve sosyolojik etkiler kapsaminda
arastirllacagindan, calismanin  temel yOntemini  "sosyolojik  ¢dzlimleme"
olusturmaktadir. Ozgiin bir sosyal bilim olarak modern sosyolojinin kurucularindan
Max Weber; sosyal bilimler icin felsefi bir temel 6neren, sosyoloji i¢in genel bir
kavramsal cergeve ¢izen ve tiim biiyiikk diinya dinlerini, antik toplumlari, iktisadi

tarihi, hukuk ve miizik sosyolojisi ve baska bir¢ok alani kapsayan arastirmalar ile
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cok yonlii ve bir o kadar da iddiali bir sosyolojinin mimarligim1 yapmaktadir
(Marshall, 1999:792). Weber davranistan ¢ok, toplumsal aktoriin bakis agisindan
eylemin 6znel anlamina odaklanan bir sosyolojik ¢oziimleme yontemi gelistirmistir

(Turner, 1997b:83).

Ozden (2004:153-154)'in sosyolojik ¢dziimleme tanmimina gore; filmlerin
sosyolojik dlgiitlere gore ¢oziimlenmesini amaclayan bu yontemde filmler, sosyal bir
sanat ve kiiltiir iiriinii olarak ele alinarak, filmin iiretilmis oldugu donemin ya da
iceriginde ele aldig1 donemin sosyal kosullarinin incelenmesini 6ne ¢ikarmaktadirlar.
Sosyolojik elestiri biiylik olgiide betimleyicidir; eser hakkinda bir deger yargisi
tasimamakta, durum tespit etmekle yetinmektedir (Moran, 1991:77). Tez konusunun
aragtirma yonteminde agirlikli olarak kullanilacak yontemin, "sosyolojik elestiri"

yontemi olarak secilmesinin yaninda "auteur elestiri"den de faydalanilmistir.

Kabadayr (2013:112)'nin "auteur elestiri" taniminda kullandigi "yaratici
yonetmen" yaklasimi baglaminda degerlendirilebilecek olan Demirkubuz, sinema
anlayis1 olarak kendine has bir tarz meydana getirerek auteur yonetmenler arasinda
yerini almaktadir. Auteur elestiride de filmler, yonetmeniyle iliskilendirilerek ele
alindigindan, tezin ozellikle iiglincii boliimiinde auteur elestiri yontemine sikca

basvuruldugu goriilmektedir.

Tezde incelenecek yonetmenler, 2000 Oncesi ve sonrasi bireysellik temasini
ele aldiklari tespit edilen yonetmenler olarak saptanmistir. Bu yonetmenlerden
sadece, 2000 sonras1 bireysellik temasmi ele alan Zeki Demirkubuz'un tiim
filmlerinin ¢6zlimlemesi yapilmasi baglaminda bir kisitlamaya gidilmistir. Bu
kisitlamanin en temel amaci, tezin amacindan sapmamasi, konunun dagilmamasi
olarak izah edilebilmektedir. Bu nedenle tezin asil konusunu olusturan Zeki
Demirkubuz'un filmlerindeki bireysel gerceklik unsurlarmin detayli bir sekilde

incelenmesi, tezin 6zglinliigii agisindan 6nemli bir yere sahiptir denilebilmektedir.
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2. ZEKi DEMIRKUBUZ SINEMASI

Demirkubuz sinemas1 karakter, mekan, 1s1k, film konulari, oyuncular ve ekip
calisanlar1 baglaminda degerlendirildiginde, belli bagli bazi 6zellikler oldugu
gozlenmektedir. YoOnetmenin film dilini olusturan, sinema anlayisina etki eden
Fyodor Dostoyevski, Albert Camus gibi yazarlarin, Andrey Tarkovski ve Robert
Bresson gibi yonetmenlerin Zeki Demirkubuz sinemasina etkileri alt baglikta detayli

sekilde incelenecektir.
2.1. DEMIRKUBUZ SINEMASINI SEKILLENDIREN FAKTORLER

Zeki Demirkubuz'un ¢ogu filminde karakterlerin diyaloglarinda gecen, uzun
edebi climlelerden de anlasilabilecegi gibi yonetmenin kendi film dilini
olusturmasinda baslica etkili olan isim Rus yazar Fyodor Dostoyevski olarak
gbzlemlenmektedir. Dostoyevski'nin romanlarina konu edindigi kétiiliik, su¢ ve ceza,
erdem, arzular, gergeklik, inangsizlik gibi temalarin Demirkubuz filmlerinin
tamaminda islendigi goriilmektedir. Yonetmen, Dostoyevski'nin film anlayisindaki

yerini su sozleriyle ifade etmektedir:

“Ben binlerce yazi okudum. Mesela Balzac’tan da c¢ok etkilendim ama
Dostoyevski’ninki farkli oldu. O giine kadar belki anlatamadigim, kendime gore bile
dillendiremedigim seyleri anlatmamin faydasi oldu ve bana bir ufuk act” (Deniz ve

Civan, 2012: 45).

Dostoyevskinin romanlarinda kent; karanlik, renksiz bir yoksullugun,
mutsuzlugun ve perisanligin egemen oldugu bir alan olarak gdsterilmekte ve renksiz,
ruhsuz, resmi binalari, bunaltici bir havasi olan i¢ki diikkanlari, kendi deyimi ile
‘tabut’lara  benzeyen doéseli odalar1 anlatilmaktadir (Hauser, 2006:314).
Demirkubuz'un da ilk filmi olan "C Blok"ta tamamen bdyle bir atmosferde, kent
yasaminin i¢inde yabancilagmis, yalnizlasmis, mutsuz insanlarin yagsamin ele aldigi

goriilmektedir.

Diinya edebiyatinin en 6nemli ve biiylik yazarlarindan biri olan Dostoyevski,

insanlarin duygularina ait derinlikleri romanlarinda islemis olup, genellikle de
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eserlerindeki biitiin kahramanlarinin da kisiligi ya da hayati pargalanmis kimseler
olduklar1 go6zlemlenebilmektedir. Demirkubuz sinemasinda da Dostoyevskinin
kitaplarindaki temalar ve kisiler, sinemaya uyarlanmaya calisilmistir (Adigiizel,
2015:32). Cogu elestirmene goére, Dostoyevski'nin roman karakterlerini filme
uyarlamaya c¢alisan Zeki Demirkubuz, bu konuda yeterli derinlikte ve inandiricilikta

karakterler ortaya ¢ikaramamis olarak degerlendirilmektedir.

Demirkubuz'un sinema anlayisini derinden etkileyen bir diger isim, Albert
Camus ve onun eserlerini olusturma siirecinde benimsedigi akim olan varolusguluk
felsefesidir denilebilmektedir. Varolusculuk kelimesinin tek ve kesin bir tanimini
yapmak, bu felsefenin yapisi geregi miimkiin olmamaktadir ¢iinkii birgok felsefeci bu
kavram iizerine diisiinmekte ve kendince bir tanimlama yapmaktadir. Bu tanimlardan
yola ¢ikilarak varolugguluk felsefesi; insani insan yapan nitelikleri, bireyin 6énemini,
insanin varlik nedenlerini soran sorgulayan ve insani ne bir kavram ne de bir nesne
olarak sayan bir felsefe akimi olarak tanimlanabilmektedir (Bektas, 2013:11). Zeki
Demirkubuz, varolusgu felsefeden etkilenen bir yonetmen olarak filmlerinde bireyin
0ziinde bulunan duygular1 islemeye, i¢csel bunalimlarini ve ¢alkantilarini izleyiciye
yansitmaya caligarak, izleyicide de kendi benligini sorgulama siireci yaratmaya

caligmaktadir.

Yonetmenin Camus'un eseri olan "Yabanc1" romanindan etkilenerek
sinemaya uyarladig1 "Yazg1" filmi, Demirkubuz'un koyu bir bireycilik anlayisiyla ve
varoluscu felsefeye bagliligiyla degerlendirildiginde, Camus etkisinin agikc¢a ortaya
ciktig1 goriilebilmektedir. Edebi bir eserin filme uyarlanmasinda ortaya ¢ikan anlam

kaybi, cogu elestirmence basarisiz bir uyarlama olarak degerlendirilmektedir.

Zeki Demirkubuz'un film ¢ekerken etkilendigi edebi isimlerin disinda bir de
yonetmenlerin oldugu ortaya ¢ikmaktadir. Bu yonetmenlerden en dnemlilerinin Rus
yonetmen Andrey Tarkovski ve Fransiz Yonetmen Robert Bresson oldugu
gozlemlenmektedir. Andrey Tarkovski, filmlerinde genellikle Dostoyevski etkileri
barmdiran bir yonetmendir ve Dostoyevski’nin varolusguluguna benzeyen bir tutum

icinde oldugu gozlemlenmektedir (Adigiizel, 2016:34-36). Tarkovski'nin sanat
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anlayisinda insan; kaderini ve diinyayr miikemmele gotiirecek yollarin arayisinda,
evrenin yalnizca bir pargast degil, gercekligin varlik ve metafizik merkezidir

denilebilmektedir.

Tarkovski'nin en 6nemli filmlerinde, derin felsefi sorulara yanit aranmakta
oldugu gibi, Demirkubuz’un filmleri de felsefi diisiince temeline dayandigindan,
yonetmen, Tarkovski ile benzerlik gostermektedir. Tarkovski'ye gore; tim evren ve
diinyadaki her sey, ancak insanla baglantili ve insanla etkilesim i¢inde oldugu zaman
mantikli, anlamhidir ve belli bir diizeyde miikemmeldir denilebilmektedir (Laszlo,
2015: 194-197). Zeki Demirkubuz'un da filmlerindeki bireycilik merkezli anlatim

dili, Tarkovski'nin bireycilik anlayisiyla uyum igerisinde degerlendirilmektedir.

Demirkubuz'un bireycilik ve gergeklik anlayisinda 6rnek aldigi ve etkilendigi
bir diger sinemacinin Robert Bresson oldugu bilinmektedir. Sinema sektoriiniin
Dostoyevski’si olarak nitelendirilen Bresson, erdem, masumiyet, sug, intihar,
temalarini hemen hemen her filminde islemis olup, filmlerinin en 6nemli 6zelliginin
sadelik oldugu gézlemlenmektedir. Bresson filmlerinde dram, karakterlerin kendileri
ile olan miicadeleleri anlaminda igsellesme seklinde 6n plana ¢ikmaktadir (Susan,
1964:56-57). Ayrica Bresson'un toplumsal degerlere yabancilasmis, yalniz, modern
hayatin nihilizminden ¢ikis yollar1 ararken oradan oraya savrulan karakterleriyle
Demirkubuz'un karakterlerinin de bu baglamda oldukca c¢ok benzedikleri

gorilmektedir.
2.2. DEMIRKUBUZ SINEMASININ GENEL OZELLIiKLERIi

Zeki Demirkubuz sinemasi, minimalist ve bagimsiz bir sinema olarak
degerlendirilmektedir. Onun minimalizmi; az oyuncu, az mekan, az diyalog
kullanimi, az kamera hareketi ve kamera arkasinda az kisiden olusturulan bir ekip
calismasi olarak degerlendirilebilmektedir. Bagimsiz sinema tarzina iligkin; hem film
tiretme sekli olarak piyasa filmlerinden bagimsiz filmler ¢ekmekte hem de parasal
kaynak olarak kendi yapimciligini kendisi listlenmekte oldugu goriilmektedir. Cogu
filmine "Zeki Demirkubuz Bagimsiz Filmidir." yazisim1 koyan yonetmen bu konuda

su sozleri sdylemektedir (Pay, 2010:102):
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"Kliselerle diisiinen bir diinya burasi. Bagimsiz deyince hemen akla para pul

isleri geliyor. Oysa ben orada ruhsal bagimsizliktan bahsetmistim."

Demirkubuz sinemasinda olusturulan kadin ve erkek karakterler, genel geger
toplumsal normlara uymamaktadirlar. Kadin karakterler, genelde bireysel bir gelisim
cabasi icerisinde olmayarak, sadece bir erkekten ibaret istekleri olan kadinlardir
denilebilmektedir. Kadinin bu konumunun karsisinda erkek karakterlerin yiiceltildigi
goriilmektedir. Yonetmenin filmlerinde anlatilan Oykiiler, erkek oOykiileri olarak
degerlendirilmekte ve kadin karakterler, sadece bu dykiiniin devamliligin1 saglamak

icin, erkek karakterin hayatinda istek ve arzulariyla var olmaya ¢aligmaktadirlar.

Yonetmenin filmlerinde tekrarlayan Ogelere bakildiginda yol-yolculuk,
kapanmayan ya da acilmayan kapilar, her yerde siirekli izlenen televizyon, cevap
verilen ya da verilmeyen fakat siirekli calmakta olan telefon, suclu ya da sugsuz olan
karakterlerin bir sekilde icine diistiigii hapishane gibi Ogelerin siirekli tekrarina
rastlandigi gézlemlenmektedir. Demirkubuz'un bu 6geleri sik sik kullanmasinin
sebebi filmlerinin anlatimina sembolik ya da somut anlamlar katma arzusu oldugu

sOylenebilmektedir.

Yol ve yolculuk 6gesi, bireyin i¢sel yolculugunu da temsil etmekte, kapi
0gesi yonetmene gore sinematik olarak goriilmekte ve izleyicide gerilim unsuru
yaratabilmekte, televizyon ve telefon o6geleri, gelisen teknolojiyle birlikte bireyin
icine dustiigii yalnizlik ve yabancilagma olgularini temsil etmekte, hapishane 6gesi
ise Demirkubuz'un ¢okg¢a kullandig1 sug, vicdan, kétiiliik gibi temalar1 yansittigi i¢in

hemen her filminde bu 6gelere yer verildigi goriilmektedir.

Oyuncu seciminde egitimli-egitimsiz gibi bir ayrim yapmadigi goriilen
yonetmenin amatdr oyuncularla calistigi filmlerinde bu Karakterlere Isa, Musa,
Meryem, Yusuf gibi dinsel isimler segtigi gozlemlenmektedir. Herkesin oyuncu
olabilecegini diisiindiigiinii sdyleyen Demirkubuz'un filmlerinde amatér oyuncu
kullanimi da bununla baglantili olarak disiiniilebilmektedir (Adigiizel, 2015:36-37).
Ayrica filmlerinde kisada olsa kendisi de goriilen yonetmen "Bekleme Odas1"”

filminin bag roliinii kendisi iistlenerek oyunculuga olan merakini da gidermektedir.
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Zeki Demirkubuz’un filmleri teknik agidan incelendiginde; yonetmenin genel
anlamda kamera hareketi kullanmadig1 goriilmektedir. Demirkubuz’un gegis efektleri
yerine agilan kapanan 1siklar kullandigi, yeni sahnelere kurguda kesme yaparak
gectigi, uzun ve statik sahnelere yer verdigi, miizik kullanmadigi, ¢ekim olcegi
olarak ¢ogunlukla bel ¢ekimi kullandigi ve karakterlerin yaptiklart ise, ellerine,

ayaklarina odaklandigi gortilmektedir.

Demirkubuz, senaryolarini kendi yazdigi filmlerindeki karakterlerine uzun,
sade, aciklayici ve c¢ok fazla felsefi diyaloglar yazmaktadir. Bu durumun
karakterlerin inandiriciligini azalttigi distiniilerek, elestirilere maruz kalmasina yol
actig1 goriilmektedir. Ayrica onun karakterleri anti-kahraman niteligi tasidiklarindan
bir yanlariyla kotiidiirler ve bu yiizden karakterlerin diisiincelerini, hissettiklerini

anlamak, onlarla bir 6zdeslesme yasamak oldukg¢a zor goziikmektedir.

Karakterler, genellikle orta ya da alt siniftan insanlardir ve problemleri para,
ask, insan iliskileri gibi siradan problemler olarak goriilmektedir (Posteki, 2005:111)
Yonetmenin bu siradan insanlarin, siradan problemlerini ortaya koydugu ancak
¢ozmek i¢in herhangi bir caba gostermedigi soOylenebilmektedir. Demirkubuz,
karakterlerine gilinliilk konusma dilini, hatta kiifiirli bir dil olan argo-sokak dilini
kullandirarak ger¢ekgilik unsurunu arttirmaktadir. Boylelikle karakterlerin ait oldugu

siif, yonetmen tarafindan biitiiniiyle yansitilmaya ¢alisilmaktadir.

Zeki Demirkubuz'un sinemasi, karakter sinemasidir denilebilmektedir ¢linkii
filmlerinde konular degisse de karakterler ruhsal bunalimlariyla, yalmzliklariyla,
aldatma ya da aldatilmalariyla, yabancilagsmalariyla, sessizlikleriyle ve yasam
tarzlariyla ayni diinyanin insanlart olarak degerlendirilebilmektedirler. Onun
karakterlerinin genellikle nihilist bir yaklasim i¢inde, amagsiz ve beklentisiz bir
hayat yasayarak oradan oraya savrulurken baslarina gelen kotii olaylara "kader" diyip

gectikleri goriilmektedir.

Yonetmenin filmlerinde sug, vicdan, irade-iradesizlik, nedensizlik, kotiiliik ve
sadakat gibi temalar1 kullanmasi, Dostoyevski'nin onun tizerindeki etkileri olarak

goriilebilmektedir. Dostoyevski de romanlarinda bu temalar1 kullanmakta olup, tipki
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Zeki Demirkubuz gibi kurtulusun acida ve kotiide olduguna inanmakta; sugun ve
kotiinlin vicdan getirecegini diisiinmektedir. Genel olarak yonetmen, her filminde
kotiiliiglin - nedenini  sorgulamakta ve insan psikolojisini anlamlandirmaya

calismasiyla tanimlanabilmektedir.

3. ZEKi DEMIRKUBUZ FILMLERININ BIREYSEL GERCEKLIK
BAGLAMINDA COZUMLENMESI

Zeki Demirkubuz, filmlerindeki karakterleri kendine has bir sekilde
olusturarak, her bir filmindeki, her bir karakteri toplumsal yapinin i¢inden styirarak,
karakterlere kendilerine has kisilik ozellikleri kazandirmaya gayret etmektedir.
Calismanin bu boliimiinde Demirkubuz'un filmografisindeki tiim filmlerin 6zetleri
cikartilarak, filmlerdeki karakterlerin bireysel gerceklik baglaminda ¢éziimlemeleri

incelenecektir.
3.1. C BLOK FiLMIi (1994)
3.1.1. C Blok Filminin Ozeti

Film, genel olarak bir sitenin, filme de ismini veren "C Blok"unda
gecmektedir. Bas roldeki kisilere bakildiginda; kapict Halet, Tiilay Hanim, Selim
Bey ve Tiilay Hanim'a ev iglerinde yardimci olan hizmetli Asli goriilmektedir. Film
yagmurlu bir giinde Halet'in arabasindan kargocuyu apartmanin 6niinde zile basarken
izlemesi ve daha sonra Tillay Hanim'm evden ¢iktigini gériince arabadan inip,

kargocudan paketleri alarak Asli'ya gotiirmesiyle baslamaktadir.

Asly, ilk 6nce Halet'e kapinin araligindan sert bir dille haniminin olmadiginm
sOyleyip kapiyr kapatir fakat Halet ikinciye geldiginde Asli ona igeri girmesini
sOylemektedir. Bu sahnede Asli'nin kafasindaki esarbi ¢ikardigi ve {izerine haniminin
oldugu anlagilan kiyafetlerden giyip takilardan taktigi goriilmektedir. Halet ve onu
bastan ¢ikaran Asli sevisirlerken Tiilay Hanim eve gelmekte, onlari gérmekte ve bir
sey demeden ¢ikip gitmektedir. Aksam yemek masasinda Tiilay Hanim, Asli'dan

Halet'i ¢agirmasini istemektedir, Halet gelince de ona cami neden kirdigini, bunu
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Asli'nin mu istedigi sormaktadir. Halet, bir agiklama yapmayarak yalnizca yarin

taktirtacagini sdylemektedir.

Gece olunca Selim yatakta uyurken goriilmektedir, Tiilay yataktan kalkip bir
sigara yakmakta ve bahc¢ede gordiigii Halet'i izlemektedir. Ertesi giin Tiilay, sahil
kenarina gitmek icin arabasina binmekte; bunu goéren Halet de Asli'nin evde yalniz
kaldigin1 anlayinca onun yanina ¢ikmaktadir. Tiilay, sahilde tek basina sigara i¢erken
onu goren balik¢inin yanina geldigini ve balik¢inin imali sdzlerinden korktugunu,
arkadag1 Fatos'un calistig1 yere gidip ona anlatirken goriilmektedir. Ayrica Tiilay'in
tek arkadasinin Fatos oldugu ve Tiilay'la Selim'in evliliklerinin yolunda gitmedigi de

aralarinda gecen diyalogdan anlagilmaktadir.

Tiilay ile Selim, sigara icip televizyon izlerlerken, Selim Tiilay'a ayrilmak
isteyip istemedigini sormaktadir fakat Tiilay soruyu duymazdan gelince, Selim yatak
odasinda aglarken goriilmektedir. Sonraki sahnede Halet, yine blogun Oniinde
arabada kargocunun zile bastigini, kimse agmayinca da sinirlenip gidisini izlemekte
fakat bu sirada Tiilay'1 evden cikarken goriince Asli'nin yalniz kalisindan istifade

edip yukar1 ¢ikmak yerine, Tiilay" takip etmeye karar verdigi gozlemlenmektedir.

Tilay, yine sahile gitmis, denize karsi sigara iciyorken goriilmektedir. Bu
sirada ¢ kisi gelir ve bir tanesi Tiilay'a cinsel tacizde bulunur, olayr géren Halet
yetismekte ve duruma teslim olmus olan Tiilay't o durumdan kurtarmaktadir. Olay
bitince Halet'in Tiilay'a sevgiyle dokundugu, Tiilay'in da karsilik verip Halet'in
ellerini oksadig1 ve sonrasinda Halet'in {istsiiz oldugu goriilmektedir. Tilay eve
geldiginde boynundaki ve bacaklarindaki morluklardan da Halet'le sahilde birlikte
oldugu anlasilmaktadir.

Selim ve Tiilay'in evliliklerindeki iletisimsizlik sorunu, Selim'in karisi
hakkindaki baz1 seyleri Asli'ya sormasindan ve Tiilay''ln da Selim'in is seyahatine
cikacagini Asli'dan 6grenmesinden anlagilmaktadir. Selim is seyahatindeyken gelen
Tiilay''m annesinin konusmalarindan; Tiilay'in ailesinin ge¢im sikintisi igerisinde
oldugu ve bu yilizden de onlara her ay para gonderdigi ancak iivey babasinin bu

paralarin bir kismini annesine hi¢ soylemedigi anlasilmaktadir. Sonraki sahnede
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Selim'in Tilay'a neden garip davrandigini, bagka birisinin olup olmadigini sordugu
goriilmektedir ancak yine bir cevap alamayinca sinirlenen Selim, Tiilay't arabayla

kimsenin olmadig1 bir yere gotiirmekte ve orada tecaviiz etmektedir.

Tecaviiz olayindan sonra eve donen Tiilay, kapici dairesine gitmekte ve
Halet'le kendi istegiyle birlikte olmaktadir. Bu olaydan sonra akil saglig1 iyiden iyiye
tehlikeye girdigi gozlemlenen Halet'in, ¢iplak bir sekilde bahgeye ciktig1 ve sabah
babasi battaniyeye sarip eve sokana kadar c¢iplak sekilde disarida durdugu
goriilmektedir. Bu olaylar esnasinda Tiilay'a ulasamayan Selim, Asli'ya ulasip Tiilay
sorunca Asli, onlarin evlilikleri bitip de igsiz kalmamak i¢in yani tamamen gec¢im

derdinden Selim'e yalan sdylemektedir.

Halet, ertesi giin yine sahile gitmek i¢in evden ¢ikan Tiilay'r takip etmekte ve
sahilde kendisinden ates isteyen adamin oncesinde parkta cinayet isleyen bir katil
oldugunu anlayan Tiilay "katil!" diye bagirinca, Halet, katilin pesinden kosmaya
baslamaktadir. Tam katili yakalayacakken yliziine bir bicak darbesi alan Halet o
sirada Tilay'in arabasiyla oniinden gectigini gérmektedir. Tiilay, eve varmakta ve
karsisinda iizerinde atletle aglayan Asli'y1 ve onun arkasinda listli bas1 daginik bir
sekilde kendisine bakan kocast Selim't gormektedir. Kocast onu Asli'yla aldatarak

intikam almistir denilebilmektedir.

Tiilay, Fatos'a yasadiklarimi anlatirken goriilmekte, bir yandan kalabalik
Istanbul yasantis1 izleyiciye gosterilmektedir. Tiilay, kocas: onu aldattiktan sonra
ailesinin yanina dondiigiinii ve bir slire her seyi unuttugunu, uyudugunu,
uyandigindaysa kendisini yollarda buldugunu anlatmaktadir. Uskiidar'da yeni bir eve
taginan ve bir siire bankadaki birikimiyle idare ettigini belirten Tiilay is aradigini da

sOylemektedir.

Son sahnede Tiilay'in belirsiz bir zaman diliminden sonra, Selim'i 6zledigi
icin, ilk defa C Blok'a geldigi goriilmektedir. Ancak Selim tagmmuistir; Asli da eski
alt komsusunun evinde ise baslamistir. Halet'in de akil hastanesine yatirildigini
Ogrenince Tiilay, anahtar1 blogun Oniine firlatip akil hastanesine gitmekte ve Halet'le

yan yana oturmakta oldugu goriilmektedir.
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3.1.2. C Blok Filminin Bireysel Gerceklik Baglaminda

Coziimlenmesi

Filmdeki bas rollerden biri olan Tiilay karakteri, Demirkubuz'un tipik kadin
karakterlerinden birisini canlandirmaktadir. Tiilay'in basit, siradan bir hayat yasayan,
giinleri genelde ayni sekilde gecen ve esi Selim'le olan evliligi yolunda gitmeyen
fakat bunu ¢ozmek i¢in de bir sey yapamayan bir kadin oldugu goriilmektedir.
Yasadig1 eylemsiz, duragan hayattan sikildigini belirten Tiilay, bu can sikintisinin
onu stiriikledigi, sonucu koéti eylemlere yonelmektedir. Can sikintisi yiiziinden
yaptig1 seylerin sonucunda daha ¢ok caninin sikildigi, var olan durumlarin iginde var
olmaya devam ettigi ve zamanla kisir bir dongiiniin i¢inde kotiiliikk sarmali

denilebilecek anlik isteklerinin pesinden stiriiklendigi gézlemlenmektedir.

Tillay karakterinin caninin sikildigin1 sdylemesinin altinda yabancilagsma
Ogesinin yattig1 diisiiniilebilmektedir. Cilinkii Tiilay karakteri, esiyle bile bir
iletisimsizlik sorunu yasamakta olup, yasamda herhangi bir amaci olmayan, her giin
yalniz basina gezip, sonra tekrar eve gelen bir karakterdir. Bu baglamda bir higlesme,
kendini bir ise yaramaz hissetme gibi duygularla bir bunalimin igine diistiigii

sOylenebilmektedir.

Bir bunalim haliyle var olussal kaygilarin pencesinde oldugu goézlemlenen
Tilay, bu sikic1 hayatinin ortasinda Ash ve Halet'in sevismelerine denk geldiginde
belki de varligin1 bile unuttugu cinsel arzu ve isteklerini hatirlamistir
denilebilmektedir. Bu yilizden kirilan yatak odasinin camini sadece Halet'in bunu
neden yaptigin1 dnemsedigi i¢in Halet'e sormaktadir. Ciinkii mutsuz evliliginin ona

kadin erkek arasindaki bu siddetli arzuyu unutturmus oldugu diisiiniilebilmektedir.

Tiilay'in varlik sancist ¢ektigi bu donemde kadin kimligini hatirlamasi
varolusuna bir kilif bulmasi seklinde yorumlanabilmektedir. Ciinkii modern ve
postmodern hayatta asilamayan bir ger¢ek olarak; kadinlarin gerek medya
organlarinda gerekse hayatin i¢inde toplum tarafindan ¢ogunlukla bir cinsel obje,

seyir nesnesi gibi konumlandirildiklart bilinmektedir. Dolayisiyla Tiilay'in da bu
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kimligini yeniden hatirlamasi, onu i¢inde bulundugu can sikintis1 ve karmasik ruh

halinden ¢ikarabilecek bir adim seklinde diisiiniilebilmektedir.

Filmde tiim karakterlerde gozlemlenen modern hayat icerisinde yalnizlasan
insanlardan birinin de Halet oldugu goriilmektedir. Halet de yabancilagsma yasamakta
ve duragan bir hayatin basit dongiisiiniin agirligimi tasiyabilmek icin dolayisiyla
varolusuna bir sebep yaratmak ic¢in ¢abalamaktadir. Bu sebeple, hayatinin gegtigi
bloklarin arasinda can sikintisina anlik ¢6ziim olusturabilecek nitelikte bir oyalanma

araci olarak, bloktaki kisileri gézlemlemeyi buldugu goriilmektedir.

Halet karakteri, anlik tutkulartyla Asli ve Tiilay'la cinsel yakinlagmalara
yasamakta fakat onlarla arasinda bir bag kurmamaktadir. O, sadece haz pesinde
goriilmekte ve film boyunca neredeyse hi¢c konusmamasi da kendisine ve
cevresindeki  insanlara ne kadar yabancilagtigimin  bir  kanit1  olarak
diistintilebilmektedir. Onun hayat1 da Tiilay'm hayati gibi bloklar arasinda, yalniz,
duragan ve can sikici bir sekilde ilerlemektedir. Tiilay'in maddi sikintisinin olmayist,

onun Haletten daha mutlu ve anlamli bir hayat siirmesi i¢in yeterli olmamustir.

Filmde arzu nesnesi olarak, birka¢ sahnenin disinda, erkek yani Halet
karakteri verilmeye caligilmistir. Sahil kenarinda bir balik¢inin sozlii tacizinin ve
sonraki sahnelerde {i¢ erkegin cinsel tacizinin diginda, arzu edilen hep Halet
karakteri olarak goriilmektedir. Halet'in Asli ve Tiilay tarafindan arzulanmasinin
sebebi iki kadinin da hayatinda heyecan arayiglarini karsilayabilecekleri tek erkek

olmasindan kaynaklanmaktadir.

Selim, Halet, Ashi ve Tilay yasadiklart modern hayat yalmzligr ve
yabanciliginda ayn1 blokta, birarada fakat birbirlerinden diisiince olarak ¢ok uzak bir
yasantt icerisinde  goriilmektedirler. Bu karakterler, yasadiklar1 hayat i¢inde
kaybolmuslar ve nesnelesmislerdir denilebilmektedir. Bu yiizden de hepsi mutsuz,

yalniz, bunalimda ve huzursuzlukla kapl bir varlik sancisi i¢inde goziikmektedirler.

Film, bir modern hayat elestirisi olarak diisiiniilebilmektedir. Filmde bireysel
gerceklik oOgeleri olarak Tiilay karakterinin yasadigi hayata yabancilagsma, cinsel

Kimlik baglaminda metalasma ve birey olarak anlamimi yitirme gibi Ogelere
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rastlandig1 sonucuna varilabilmektedir. Modern hayatin bireyin tizerindeki etkilerinin
Ozellikle Halet ve Tilay'n psikolojik bunalimlarinin filmde agik¢a islendigi
gorilmektedir. Ayrica bu filmde kadin erkek arasindaki cinsellik ve siddet,

yonetmenin diger filmlerinde olmadig1 kadar keskin bir sekilde izleyicinin karsisina

cikmaktadir.
3.2. MASUMIYET FiLMIi (1997)
3.2.1. Masumiyet Filminin Ozeti

Film, basrollerden biri olan Yusuf karakterinin cezaevinden tahliyesiyle
baslamaktadir. Yusuf, ablastyla bir iliski yasayip, ablasini kaciran yakin arkadasini
6ldiirmek ve ablasini da 6ldiirmeye tesebbiis etmek sugundan on senedir cezaevinde
hapis yatmaktadir. Hapisten ¢ikip gece otobiisle ablasmin yasadig: Izmir'e giderken,
yolda Ugur ve Bekir, otobiise binmekte ancak yolda jandarmalar tarafindan
otobiisten indirilerek gotiiriilmektedir. Yusuf, bir otele gitmekte ve otel sahibini
beklerken koltukta, televizyon karsisinda uyuyan kizi fark etmektedir. Kizin atesi
oldugunu fark eden otel sahibi Mehmet ile Yusuf gece onu hastaneye gotiiriip tedavi

ettirdikten sonra oteldeki yatagina yatirmaktadirlar.

Sabah Yusuf, kizt merak edip odasina baktiginda, hala yalmz bir sekilde
uyudugunu goérmekte ve enistesinin ¢alistifi yere gitmek icin disar1 ¢ikmaktadir.
Enistesi Yusuf'u eve davet eder, eve vardiklarinda kapiy1r Yusuf'un ablasi agar fakat
higbir sevgi gosterisi gostermeden mutfaga gecip yemek hazirlamaktadir. Bu sirada,
Yusuf'un yegeni dayisina "hosgeldin" demesi ve elini 6pmesi i¢in babasi tarafindan
sert bir sekilde uyarilmaktadir. Yusuf ve enistesi alkol igerlerken, enistesi Yusufa
evdeki iletisimsizlik sorununu anlatmaktadir. Sonraki sahnede Yusuf'un enistest,
ablasin1 kemerle dovmeye baslayinca, Yusuf bu durumdan rahatsiz olmakta ve otele

geri donmektedir.

Geceyi otelde geciren Yusuf, sabah oldugunda Bekir ile tanisinca, Bekir ona
Cilem'i hastaneye goétiirlip tedavi ettirdigi i¢in tesekkiir etmektedir. Aksam olunca

Bekir ile Yusuf, pavyonda c¢alisan Ugur'u dinlemeye gitmektedirler. Otele igi
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birlikte donerler; Ugur'u almaya iki adam otele gelince Bekir Ugur'a "gitmeyeceksin"
diyerek, silah ¢ekmekte, fakat Ugur adamlarla gitmektedir.

Ertesi giin Cilem, Yusuf ve Bekir piknige gitmektedirler. Bu piknik sirasinda
Bekir, Ugur ile olan geg¢misini anlatmaktadir. Geg¢miste Bekir; Ugur ile ayni
mahallede biiylimiis, egitimli, varlikli bir aileye sahip olan, efendi bir insan olarak
taninmaktadir. Bekir'in evinin alt katinda da Zagor diye bilinen, her tiirlii suca
bulasmis bir delikanli yasamaktadir. Ugur, Zagor'a asiktir ve Zagor hapse girince ona
avukat tutmak i¢in Bekir'in ¢alistig1 yere gelerek borg¢ istemekte, gerekirse hayat
kadinlig1 yapacagini, metresi olabilecegini sOyleyerek zaten kendisine asik olan
Bekir'den parayr almaktadir. O giinden sonra Ugur, hapiste suglara karigip il il
cezaevi gezen Zagor'un pesinde, Bekir de asik oldugu kadinin pesinde senelerce
stiriiklenmektedirler. Bu sirada Ugur'un baska birinden isitme engelli bir kizi (Cilem)
olmaktadir. Bekir ¢ok defa Ugur'la evlenmek istemekte, fakat Ugur asla kabul
etmemektedir. Tiim bu yasadiklarin1 kaderi olarak kabul eden Bekir, kaderini

¢ekmeye razi bir sekilde yasantisina Ugur'un pesinde devam etmektedir.

Piknikten sonraki sabah, Ugur, Yusuftan kendisiyle birka¢ saatligine
kendisiyle Aydm'a gelmesini istemektedir. Uyandiginda Ugur'u ve Yusuf'u
bulamayan Bekir, Ugur'u Yusuf'tan kiskandigi i¢in ¢ok alkol igmekte ve otele
dondiigiinde, Ugur'la siddetli bir tartismadan sonra gece kendisini tabancayla vurarak

intihar etmektedir.

Bekir oliince Yusuf, Ugur ile calismaya baslamistir ve tavirlar1 da degiserek
Bekir gibi davranmaya basladigi goriilmektedir. Bir gece Ugur'un calistigi pavyon,
polisler tarafindan basilip sonrasinda kapatilinca, Yusuf, Ugur'a birlikte Cilem'i de
alip bagka bir yere gitmeyi teklif etmektedir. Bu teklifi reddeden, Ugur Yusufu
kovunca, Yusuf gitmeyecegini ¢linkii kendisine asik oldugunu itiraf etmektedir.
Burada Ugur'un sinirli konugmalarindan ¢ikan sonug, ayn1 Bekir gibi Ugur'un da tiim
bu yasananlar1 kaderi saydigi ve ¢ekmeye razi olup kaderine teslim oldugu olarak

diistiniilmektedir.
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Sabah Yusufun valizlerini toplayip, otel sahibiyle vedalasip gittigi ancak
hemen sonrasinda Ugur'u birakip gidemeyecegini anladigr i¢in geri dondigi
gorilmektedir. Otel sahibi, Yusuf'un geri doniisiine hi¢ sasirmayarak, Ugur'un
kendisini bekledigini soylemektedir. Yusuf, Ugur'un yanina gidince, Ugur ilk defa
ona sevgiyle yaklasmakta ve gittigi yere kadar kendisiyle kalmasini istedigini
sOylemektedir. Bu olaydan sonra Ugur, Yusuf'a haber birakarak, hapisten kacan

Zagor'la birlikte ortadan kaybolmaktadir.

Yusuf, Cilem'i de alarak ilk adres olan Aydin'daki otele gitmekte, burada oteli
arayan bir kisi, ona Ugur'un Ankara'da bir diskoda oldugu haberini vermektedir.
Haberi alan Ugur, Cilem'le birlikte Ankara'ya gitmekte, ancak disconun
miihiirlendigini gormektedir. Bu durumu merak eden Yusuf, diskoda gece Zagor'un
cinayet isledigini bu ylizden mihiirlendigini 6grenir, yapacak bir sey kalmadigi i¢in
Yusuf ile Cilem'in Istanbul'a dogru yola ciktiklar1 gériilmektedir. Istanbul'a
giderlerken yemek yemek icin durduklari dinlenme tesisindeki televizyondaki
cinayet haberinde Ugur'un fotografi gosterilmektedir fakat bunu sadece Cilem

gormektedir.

Istanbul'a vardiklarinda Yusuf, hapishaneden arkadasi Orhan'in babasina
ulagir, babasi ona sarilip agladiktan sonra, onu yerde 6lii yatan Orhan'in yanina
gotiirmektedir. Orhan Olmiistiir ve Cilem ile Yusuf'un son careleri de tiikenerek

yapayalniz kaldiklar1 goriillmektedir.

3.2.2. Masumiyet Filminin Bireysel Gerc¢eklik Baglaminda

Coziimlenmesi

Film genel olarak bir otelde gegmektedir. Oteller, insanlar tarafindan ugrak
bir yer olarak goriilmektedir, fakat bu filmdeki karakterlerin hayatlarinin otellerde
geciyor olmasi, karakterlerin yersiz, yurtsuz ve toplumda bir yer edinemeyip
otekilestirilmis karakterler oldugunu gostermektedir. Film, Yusuf'un tahliyesiyle
baslamakta, ancak Yusuf disaridaki hayattan korktugu ve yasama nereden
tutunacagini, yeni bir hayata nasil alisabilecegini diisiindiigli i¢in tahliye olmak

istemektedir.
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Yusuf'un tahliye olmak istemeyisi baslarda mantiksiz gibi gelse de, disari
ciktiginda yasadigi ve tanik oldugu son derece kotii olaylardan sonra izleyici,
Yusuf'un korkularinda hakli oldugunu gorebilecektir. Yusuf'un ilk tanik oldugu olay,
enistesinin ablasina ve yegenine karsi1 takindig1 sert ve asagilayici tavirlar olacaktir.
Eniste karakteri aldatilmis, sevilmemis bir karakterdir ve bunlarin bilinciyle karisi ve
cocuguna ofke sagmaktadir. Ofkesinin baslica sebebi toplumsal normlarca bir
erkegin konuldugu yere kendisinin ulagamamis, gii¢ ve iktidar1 elinde tutamamis

olmasi olarak diisiiniilebilmektedir.

Filmdeki tiim karakterler, bir ¢ikmazin i¢ine girmekte ve bunu da kader
olarak nitelendirip raz1 gelmektedirler. Ugur karakterinin Zagor'a olan saplantili aski
yiiziinden fahiselik yapmasi, Bekir'in de Ugur'a olan saplantili aski yiiziinden
fahiselik yaptigini bile bile Ugur'un pesinden gitmesi, bu karakterlerin kendilerinin
agziyla kader olarak nitelendirildigi duyulmaktadir. Yusufun da bu "kader
sarmalina" dahil oldugu, Ugur onu kovduktan sonra gitmeyi deneyip gidemediginden
ve Bekir'in intiharindan sonra Bekir gibi davranmaya baslamasindan

anlasilabilmektedir.

Ugur, Bekir ve Yusuf karakterlerinin bir diger ortak noktasi da hepsi bir
sekilde toplumda kdotiilikkler yapan karakterler olarak goriilseler de aslina
bakildiginda durum tam da 6yle goziikmemektedir. Ugur, toplumda basit bir fahise
gibi goriilse de bu hayati sevdigi, asik oldugu adam i¢in yasamaktadir. Yusuf
ablasinin dilsiz kalmasina ve bir insanin 6liimiine sebep olan bir katil gibi goriilse de
aslinda o da zamanla asik oldugu Ugur'un bagkalariyla birlikte olusu karsisinda eli
kolu bagli kalan bir korkak konumundadir. Bekir ise kadin saticis1 ve alkolik biri gibi

goriilse de o da Ugur'a olan aski yiiziinden bu hayata mahkum yasamaktadir.

Film boyunca televizyon faktorii yogun bir sekilde gozlemlenmektedir. Bunu
kisilerin rahatlamak i¢in basvurduklar1 bir kagis yolu olarak goérmek miimkiindiir.
Cilem karakterinin televizyonla olan bagi incelendiginde; ilgisiz ve iletisimsiz bir

annesi oldugu ve Cilem'in de isitme engelli olmasina ragmen hayatla kurdugu tek
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bagin televizyon oldugu gozlemlenmektedir. Hatta annesinin Oliimiini dahi

televizyondan 6grenmektedir.

Bekir'in, otel sahibinin, Yusuf'un, dilsiz ablasinin oglunun katlanilmaz acilar
igerisindeki hayatlarinda biiylilenmisgesine televizyona kilitlenen bakislarinda hep
bir rahatlama goriilebilmektedir. Ancak televizyon, her zaman huzurlu goriintiiler
gostermemektedir; aciyr da, drami da, ahlaksizligr da gosterdiginden otel sahibi
Bekir ile Ugur'un 6liimciil kavgasini seyrederken de tipki televizyon izlerken yaptigi
gibi sakindir ve Oylesine izlemektedir. Yani televizyon 6gesi, bu kisilere hayatta
yasanilabilecek tiim olaylar1 Onceden yasattig1 i¢in kisiler artitk ne yasarlarsa
yasasinlar olaylara yabanci hissetmemektedirler. Boylelikle televizyon, yasanan

siddeti, drami, aciyi, ahlaksizlig1 dogallagtirmaktadir.

Bekir ve Ugur karakterlerinin toplumsal normlari, ask i¢in kendi istekleriyle
reddettikleri goriilmektedir. Bekir, ailesinin ona sundugu diizenli hayati birakip,
Ugur ile oradan oraya siirlinmeye razi gelirken, Ugur da aym sekilde bir zamanlar
evlendigi esinden hamile olmasina ragmen kagarak Zagor'un pesinden siiriiklenmeye

devam etmeyi se¢mektedir.

Bekir ve Ugur karakterlerinin bu sec¢imleri, Alain Badiou'nun (2006:131)
tanimima gore; "asik bir kisinin hakikat diinyasindan igkin bir kopus yasama"
durumudur. Badiou, normal diinyaya ait hissetmek igin bilinmeyenin etkilerini
silmeye c¢alisan kisilerin yasadigi "normal" diinyayr kanaatler diinyas: olarak
tanimlamaktayken, Bekir ve Ugur bu diinyanin sahte oldugunu varsayarak riiyalar ile

acilan agk evrenini kendi gerceklikleri saymis olduklar1 goriilmektedir.

Filmde yer alan c¢aprazlama ask iligkileri incelendiginde, bu asklarda
caresizlikten kaynaklanan bir "masumiyet" oldugu gorilmektedir. Yasanan asklar
kaba, can acitici, haz ve cinsellik yiiklii asklar olup, kendini aci igerisinde
yenilemesiyle bireyin toplumda var olma savasina benzetilebilmektedir. Bu duruma
ornek olarak Yusufun namus cinayetinden hapis yattiktan sonra bir fahise olan

Ugur'a asik olmasi gosterilebilmektedir.
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Sonu¢ olarak; film bir yoniiyle Yesilgam filmlerinde var olan kaderci
yaklagimla, modernizm ve postmodernizm elestirisi izleri tasirken, bir yandan da

pastisle Yesilcam'in estetik anlayisini par¢alamistir denilebilmektedir.

Bireysel gerceklik baglaminda ¢oziimlenmesi degerlendirildiginde filmde yer
alan bireysellik unsurlari, Ugur karakterinin birey olarak anlamini yitirmesi, fahiselik
yapmastyla metalasarak, kapitalist degerlerle Ortlismesi ve maddi iliskiler aginin
icinde olmas1 seklinde genellenebilmektedir. Yine filmde yabancilagsma ve modern

bireyin yalnizlagmasi gibi unsurlara da deginildigini s6ylemek miimkiin olmaktadir.
3.3. UCUNCU SAYFA FiLMI (1999)
3.3.1. Ugiincii Sayfa Filminin Ozeti

Film basrollerden biri olan, isa karakterinin elli dolar ¢aldig1 gerekgesiyle
mafya goriiniimiinde bir adamdan dayak yemesiyle baslamaktadir. Elli dolar
bulmasi icin bir giin siiresi olan Isa, calistign sete giderek, patronundan bu paray
istemekte ancak patronu sinirli bir sekilde bu istegi reddetmektedir. Bu durumda
paray1 bulacag: bir yer kalmayan Isa, caresiz bir sekilde eve gidip intihar mektubu
yazmaktadir. Tam kafasina silah1 dayamigken ev sahibi gelmekte ve dort aydir
ddemedigi kira borcunu istemektedir. Zaten caresizlik icerisinde olan Isa, ev sahibini

kendi evinde vurmakta ve orada bayilmaktadir.

Isa, ayildiginda kendini evinde, yataginda bulmakta, bu sirada polisler
gelerek, tiim apartman sakinleriyle birlikte, Isa'y1 da sorguya almaktadirlar. Isa katil
oldugunu itiraf etmemektedir, apartmanda da kimse silah sesi duymamustir. Eve
geldiginde, yine bir bayginlik ge¢irmekte ve ayildiginda yaninda karst komsusu
Meryem'i gérmektedir. Meryem ve Isa, biraz sohbet edip tanigmakta ve daha sonra
Meryem, evine gitmektedir. Sabah Isa, Meryem'in yemek getirdigi tabaklari vermek
icin Meryem'e gitmekte, Meryem'in ¢ocuklarinin da oldugu bir sofrada kahvalti

ederlerken birbirlerine hayatlarindan bahsederek, dertlesmektedirler.

Kahvaltidan sonra ise gidip gelen Isa'nin evini alacaklilar basinca, Meryem

disar1 ¢ikarak, Isa'nin borcunu 6demekte ve Isa'yr kurtarmaktadir. Bunun karsiliginda
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Meryem'in ¢ocuklarina ve Meryem'e ufak tefek hediyeler alan isa ile Meryem, aksam
parkta cocuklar1 sallarken konusmaktadirlar. Meryem, kocasindan kendisiyle ve
cocuklartyla hi¢ ilgilenmedigi hatta yanlarinda bile dogru diizgiin durmadigr icin
sikayetci oldugunu anlatmaktadir. Isa'nin Meryem'e kars1 ilgi duymaya basladig
Meryem'i evine birakirken sOyledigi "ne istersen yapabilirim" ciimlesinden

anlasilabilmektedir.

Bir giin Isa, Meryem'in kocasinin geldigini goriir ve sonrasinda dayak
seslerini duyunca silahini alarak, Meryem'in kocasini vurmaya gitmekte, fakat
cesaret edemeyerek eve geri donmektedir. Ancak i¢i rahat etmemekte, sabah ilk is
Meryem'in kapisina dayanmakta, Meryem "basini belaya sokacaksin bunlar kariyla
kocanin arasindaki seylerdir git" diyerek, onu kovunca Isa Meryem'e onu sevdigini

itiraf etmektedir.

Isa'nin ilan-1 askindan sonra, bir giin Meryem Isa'nin evine gelerek dnce isyan
etmekte ve aglamakta, sonrasinda da Isa'dan kocasini dldiirmesini istemektedir. isa
cekingen kalinca, Meryem ev sahibini 6ldiirdiiglinii bildigini sdylemekte ve olay1
anlatmaktadir. Meryem, ev sahibinin metresi oldugunu, o giin Isa onu vururken de
evde oldugunu, Isa'y1 baygin sekilde evine gétiiriip yatirdigii ve silah1 da sakladigini
anlatmaktadir. Ev sahibiyle olan birlikteligini ise, kocasinin da bildigini ancak g6z

yumdugunu, kendisinin de kaderine raz1 oldugunu da sozlerine eklemistir.

Meryem'in anlattigi bu iiziicii olayr duyan Isa, Meryem'in kocasmi vurmaya
razi olmakta ve birka¢ aksam bunun i¢in ugrasmaktayken, Meryem bir giin bir
cinayet planiyla Isa'ya gelmektedir. Kocasini gece bogup ¢uvala koyarak bir insaatin
temeline gdmebileceklerini sdylemekte, Isa da kabul etmektedir. Fakat buna gerek

kalmamaktadir, ¢linkii Meryem'in kocasi1 baska biri tarafindan dldiiriilmektedir.

Meryem, kocasinin dliisiinii teshis icin gittigi hastaneden gelince, Isa'yla yine
parkta bulusarak, memlekete dénecegini soyleyince, Isa ona birlikte yasayip
gidebileceklerini belirtmekte, ancak Meryem kabul etmemektedir. Meryem, Isa'nin
sehir disinda oldugu bir giin evi bosaltip gitmektedir. Dondiiglinde Meryem'i evde

bulamayan Isa, ev sahibinin oglu Serdar'dan Meryem hakkinda bir sey bilmedigini ve
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kendisinden de evden ¢ikmasini istedigini 6grenmektedir. Evden ¢ikmayi kabul eden
I[sa, dolmusta giderken camdan tesadiifen Meryem, ¢ocuklari ve Serdar
gormektedir. Silahin1 alarak Meryem'e gitmekte, Meryem ise ¢ok sakin bir sekilde
Serdar'a asik oldugunu, Serdar'in babasina diisman oldugunu, kendisinin de metres
hayati yasadig1 icin ev sahibini Serdar'la ikisinin oldiirecekleri gece Isa'nin
oldiirdiigiinii anlatmaktadir. Isa Meryem'in yanindan ayrilinca tabancasiyla intihar

etmektedir.

3.3.2. Ugiincii Sayfa Filminin Bireysel Gerceklik Baglaminda

Coziimlenmesi

Film, gazetelerin iigiincli sayfalarinda yer alan ve her giin yeni bir trajediyi
konu alan "siradan" trajik olaylar ve "siradan" kisilerden yola ¢ikilarak ¢ekilmistir.
[sa ve Meryem, tasradan biiyilk sehre gelerck burada yoksullukla bas ederek
hayatlarini siirdiirmeye c¢aligmaktadir. Bu siiregte biiyiik sehirde tipki yasadiklari
evler gibi kent yasaminda da kiyida kosede kalarak, cevrelerine, kendilerine
yabancilastiklar1 goriilmektedir. Meryem, giinlerini temizlik islerinde ¢alisarak,
cocuklarina yemek yaparak ve televizyon izleyerek gegirirken, isa da sette ¢alisarak
ve alacaklilarindan kagip gizlenerek gecirmektedir. ikisi de yoksulluk ve mutsuzluk

icerisinde her giin ayn1 "gorevleri" yerine getirmek icin ¢cabalamaktadirlar.

Karakterlerin siradan hayatlar yasamakta olup, kendilerince "biiytik islere"
kalkistiklar1 gézlemlenmektedir. Meryem, Serdar ile birlikte Isa'yr kullanmakta, isa
figliranlik yaparak ge¢inmeye calisirken mafyaya bulagmakta, mafya karakteri ise
kiiciiciik bir odada elli dolar i¢in Isa'yr doverken biiyiik s6ylemlerde bulunmaktadir.
Oysaki bu karakterlerin iginde bulundugu bir cinayetin bile ancak gazetelerin ti¢lincii

sayfasinda bir giin ¢ikacagi ve unutulup gidecegi sdylenebilmektedir.

Karakterlerin hayatlarinda sevgisiz ve yalniz olduklar1 gozlemlenmektedir.
Meryem, her ne kadar evli ve ¢ocuklu olsa da, ne kocasiyla ne de c¢ocuklariyla
arasinda bir sevgi dili oldugu goriilmemektedir; yasadigi hayatin onu 6fkeli, higbir
seyden korkmayan, goézii kara, her seyden bikmis, vazge¢mis ve sadece maddi

anlamda rahata kavusmak isteyen bir birey haline getirmis oldugu goriilmektedir. Bu
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baglamda disiiniildiigiinde, mafyalarla olan korkusuz diyalogu, cinayet planini
anlatisindaki rahatlik, Isa'y1 kolayca kandirmasi ve bunu filmin sonunda Isa'ya

rahatlikla anlatmasi anlasilabilmektedir.

I[sa karakteri de Meryem ile farkli hayati yasasa da aym yalmzlhk ve
sevgisizligi paylasmaktadir. Yasadigi olumsuzluklarin ortasinda tanistigi Meryem;
yaptiklariyla ona bir kahraman gibi goziikmekte ve biraz da yalnmzligim
paylasabildigi tek insan oldugu i¢in ona kolayca bir baghlik hissettigi
gozlemlenebilmektedir. Meryem'le tanistiktan sonra onunla vakit hizlica ve giizel
gecerken, onsuz gecirdigi vakit, sikici ve onu bekleyerek kap1 deliginden onun evini
gozetlemekle gecmektedir. Bir anlamda bakildiginda da Meryem, Isa'nmin can

sikintisini giderebilecek bir konumda yer almaktadir.

Demirkubuz'un tim filmlerinde karakterlerin televizyondaki hayata
kendilerini kaptirma, hayatin1 televizyonda izledikleriyle sekillendirme ¢abasi, bu
filmde de Meryem karakteriyle seyirciyle bulusturulmaktadir. Meryem, tiim bos
vaktini magazin programlari, filmler ve diziler izleyerek gecirmekte olup, Isa'yla
olan konusmalarinda siirekli yasadiklarinin bir film olmadigin1 vurgulamasi, Sibel
Can ve Ibrahim Tathises hakkinda yaptigi elestirilerde bir magazinci agziyla
konusmasi ve hatta ¢ocuklarna Sibel ve Can adlarini1 vermis olusu, televizyondaki
gercekliklere kendini fazla kaptirdigini ve bu ylizden de gercek hayata

yabancilastigini diistindiirtmektedir.

Meryem'in Serdar'la olan "s6zde agk" birlikteligi incelenecek olursa, sdyle bir
¢Ooziimleme yapilabilmektedir: Meryem, mutsuz ve yoksul bir evlilik hayati
sirdiirmektedir ve sdylemlerinden anlasildigi kadariyla maddi anlamda rahata
kavusmak hayaliyle yasamaktadir. Ayrica Sibel Can i¢in yaptig1 yorumda da "giizel
kadin fakat davraniglarini pek tasvip etmiyorum" demesi, kendisini onun yerine
koydugunu, 6zdeslesme yasadigin1 gdstermektedir. Bu baglamda diisiiniildiiglinde
ortada bir ask olmasi pek muhtemel goziilkmemektedir ve zaten filmde de boyle bir
aska iligkin sahne yer almamaktadir. Bu evlilik, Meryem i¢in "siif atlama" olarak

diistiniilebilmektedir.
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Filmin sonunda yasanan, Isa'nin intiharinin altinda yatan sebep, Meryem'i gok
sevmis olmasi ve onsuz yasayamayacak olusu degil, Meryem ve Serdar'n onu
birlikte olabilmek i¢in kurban se¢mis olmalari, kullanmalaridir denilebilmektedir.
Isa, bu utanc1 gururuna yediremeyerek, caresizlik igerisinde kalarak, ilk seferden
farkl1 olarak intihar etmeyi basarmaktadir. Isa'nin ilk intihara tesebbiisiinde, kapiy1
calan ev sahibini vurmasi, en azindan hayattaki bir problemini ¢ozdiigiinii diisiinerek,
duygusal bir rahatlama yasamis olabilecegini diislindiirtmekte ve bu sebeple
intithardan vazgectigi soylenebilmektedir. Ancak bu kez yasadiklarinin bir ¢oziimii
kalmamis olan Isa'nin hayatindaki tek iyi durum olan Meryem'i de kaybetmeye

dayanamayip, psikolojik olarak bir ¢ikmaza diiserek intihari sectigi diistiniilmektedir.

Sonug olarak film, bireysel ger¢eklik baglaminda ¢oziimlendiginde, filmde
yer aldig1 gozlemlenen bireysellik unsurlari; Isa'nin maddi iliskiler aginm iginde
yasadig1 yalmizlik, Meryem'in birey olarak anlamini yitirmesi ve cinsel kimligine

biirlinerek metalagsmas1 gibi unsurlara rastlandigi saptanabilmektedir.
3.4. YAZGI FiLMI (2001)
3.4.1. Yazg Filminin Ozeti

Film, basrol karakter olan Musa'nin evde televizyon izlerken annesinin
uyuyakaldigin1 gérmesi, lizerine annesini uyandirip yatagina yatmasini sdylemesi ve
kendisinin de yatagina yatip uyumasiyla baslamaktadir. Sabah insaat giiriiltiisiiyle
uyanan Musa, annesinin uyudugunu goérmekte ve kahvalti hazirlamakta, ancak evde
ekmek kalmadig: icin kahvalti yapamamakta ve calistigi yere gitmektedir. Ogle
yemeginde Musa'nin ¢ok a¢ oldugunu fark eden arkadaslari, Musa'nin annesinin onu
kahvaltisiz gondermesine sasirarak gidip annesini kontrol etmesini 6nermektedirler,

fakat Musa "¢ok isim var" diyerek, bu durumu umursamamaktadir.

O giin mesaiye kalan Musa, gece eve gidince annesini kontrol ettiginde,
annesinin hareketsiz bir sekilde yattigin1 gormekte ancak bu durumu fazla
onemsemeyerek, kahve icerken televizyon karsisinda uyuyakalmaktadir. Sabah yine

annesini kontrol eden Musa, annesinin 6lmiis oldugunu fark etmekte ve is yerine
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giderek patronuna durumu anlatmakta, patronu cenaze iglerinde Musa'ya yardimci

olmaktadir.

Bir giin Musa, evde televizyon izlerken karst komsusu kapiya gelerek
kesilmis eli i¢in sargi bezi istemekte, Musa sargi bezini komsusu Necati'nin evine
gotiirmekte ve Necati ondan bir konuda yardim istemektedir; birlikte oldugu,
metresim dedigi kadin onu aldatmistir ve Necati'de onu cezalandirmak istemektedir.
Musa, Necati'nin agzindan bir mektup yazarak, kadinin Necati'nin evine gelmesine
yardimct olmay1 kabul etmekte, mektubu yazmakta ve Necati'nin kadin i¢in yaptigi

plan1 begendigini sdylemektedir.

Ertesi giin is ¢ikis1 Musa'nin is arkadasi, ona sinemaya gitmeyi teklif etmekte,
Musa basta bu teklifi kabul etmekte, ancak yolda vazgectigini, eve gitmek istedigini
sOyleyerek evine gitmekte, ancak eve de girmekten vazgecerek tekrar disari
cikmaktadir. Bir silire sokaklarda bos bos dolandiktan sonra sinemaya girmekte,
burada is arkadasi Sinem't gormekte ve onun istegi lizerine birlikte bir film

izlemektedirler. Musa, filmi izlerken Sinem'i elle taciz etmektedir.

Sinem ve Musa, sinemadan sonra Musa'nin evine gitmekte, burada da
Sinem'le birlikte olmaya ¢alisan Musa'yt Sinem reddetmekte, o gece birlikte
uyuduktan sonra, sabah kahvalti hazirlayan Sinem karsi komsulari Necati'nin
metresim dedigi kadma kiifiir ettigini, bagirip ¢agirdigimi duymakta; Musa bu
durumu gayet sogukkanlilikla "Necati metresini cezalandirtyor" diyerek
aciklamaktadir. Sinem, Musa'nin evinden ¢ikarken, polisler, Necati'nin

"cezalandirdi@1" kadinla birlikte gelerek, Necati'yi tutuklayip gotiirmektedirler.

Kisa bir siire ifadesi alinip serbest birakilan Necati, Musa'ya gelerek
mahkemede kendisi adina yalanci sahitlik yapmasimi istemekte ve Musa da kabul
etmektedir. Sonrasinda Sinem'in patronuyla arasinda gecen konugmalarindan,
aralarinda uzun siiredir bir iliski oldugu, fakat patronun esinin kendisinden
ayrilmadigi i¢in Sinem'le gizli bir agk yasadigi ve onu oyaladigi anlagilmaktadir. Bu

olaydan biiyiik tiztintii duydugu anlasilan Sinem, gareyi Musa'ya evlenme teklifi
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etmekte bulmakta ve Musa da evlenmeyi kabul edince kisa siirede evlendikleri

goriilmektedir.

Bir gilin isten erken gelen Musa Sinem'in kendisini patronuyla aldattigin
anlamakta ve disar1 ¢ikarak Necati'yle bilardo oynarken, Necati; metresinin abilerinin
onu takip ettigini soylemektedir. Bilardo oynamaktan ¢iktiklarinda Necati, pesindeki
adamlarla kavga etmekte ve bu sirada silahin1 verdigi Musa adamlara ates etmekte,

fakat adamlar kagmaktadir.

Musa, bir gilin isyerinde ¢alisirken patronu ondan ogluna aldigi bilgisayarin
ayarlarin1 yapmasi igin evine gitmesini rica etmekte ve Musa patronunun evine
gitmektedir. O gece polisler, Musa'y1 patronun esini ve iki ¢ocugunu o6ldiirmek
sucundan tutuklamaktadirlar. Musa, verdigi ifadelerde bu sucu reddetmedigi icin
idam cezastyla hiikiim giymistir; fakat patronu vicdan azabina dayanamayarak
karisin1 ve ¢ocuklarini kendisinin 6ldiirdigiinii, Sinem'le iliski yasadigini bildigi i¢in
Musa'nin bu cinayetleri intikam duygusuyla isledigine inanilabilir oldugundan sucu

Musa'nin iizerine attigini itiraf etmekte ve sonrasinda intihar etmektedir.

Yillarca islemedigi bir suctan hapis yatan ve hatta idamina karar verilmis olan
Musa'y1r tanimak isteyen savci ona bazi sorular sormaktadir. Musa'nin savcinin
sordugu sorulara verdigi cevaplar, kisa ve nettir fakat savci, Musa'nin herhangi bir
seye inanmiyor olusu, annesinin 6liimiine seving duymasi, yasananlar karsisinda hig
kendini savunmuyor olusu, esinin kendisini aldatmasi karsisinda herhangi bir sey
hissetmemesi gibi cevaplar1 karsisinda oldukta sasirmakta ancak saygi duydugunu

belirtmektedir.

Musa tahliyesinden sonra evine gelmekte, her zaman yaptig1 gibi televizyon
karsisina gegmekte, Sinem ona siitlii kahve yapmakta ve bu sirada evde kiiclik bir
cocuk oldugunu géren Musa, bu ¢ocugun "kendisinden mi patronundan mi1 oldugunu"
Sinem'e sormamaktadir. Filmin sonunda Musa, o gece ilk defa annesinin 6liimden
once nasil hissettigini, diistinmiis oldugunu ve kalbinde bir seyler hissettigini hatta

ilk kez heyecanlandigin1 soylemektedir.
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3.4.2. Yazgi Filminin Bireysel Ger¢eklik Baglaminda

Coziimlenmesi

Film, Albert Camus'un "Yabanci" adli romanindan bir uyarlama olusuyla
degerlendirildiginde, pek ¢ok sinema elestirmeninin goriisiine gére romana sadece
olay oOrgiisiiyle baglilik kurulmus olup, ana karakterin varolusculugu, derinligi ve
entelektiielligi acisindan kiyaslandiginda romandaki karaktere bir hayli uzak oldugu
ifade edilmektedir. Yonetmenin "Karanlik Uzerine Oykiiler" iiglemesinin ilk filmi
olan "Yazg!" hakkinda Demirkubuz sunlar1 sdylemektedir (Operli ve Yiicel,
2006:18): "Hayat duygusuna en yaklasabildigim, en ¢ok begendigim ve bir mesele
ortaya koyabildigimi diisiiniip heyecanlandigim filmim Yazgi'dir kesinlikle."

Yonetmenin karakter odakli sinema anlayisi, bu filmde de Musa karakteri
tizerinden ¢ozlimlenebilmektedir. Musa, c¢evresine, yasadiklarina, hayatindaki
kisilere, topluma, toplumda var olan diizene kisaca hayatinda algilayabildigi ya da
algilayamadig1 her ne varsa hepsine kars1 bir duyarsizlik igerisinde goriilmektedir.
Hayatindaki tek kisi olan annesinin 6liimii bile ona kotii bir sey hissettirmemekte
aksine buna biraz da sevindigini sdylemektedir. Bu sevincin altinda yatan nedeniyse

Musa, yalniz kalma, 6zgiir olma gibi isteklerin doldurdugunu ifade etmektedir.

Demirkubuz'un tiim filmlerinde kullandig1 televizyonun yabancilagsma
durumunun temelini doldurmasi, bu filmde de Musa'nin siirekli televizyon
izleyisinde gozlemlenebilmektedir. Musa'nin yalniz ve her seye ilgisiz yasantisinda
kendini rahat hissedip vakit gecirdigi, oyalandigi tek sey televizyon Ogesidir
denilebilmektedir. Film boyunca karakter hakkinda onun arzu ve isteklerinin neler
olduguna bakilirsa iki sey; siitlii kahve icmeyi sevmesi ve Sinem'e olan arzusu
oldugu goriilmektedir. Bunlarin disindaki higbir seye belirli bir arzu ve istek

duymamaktadir.

Musa karakterinin toplumsal olan higbir seyi umursamiyor olusu, onu aslinda
icinde bulundugu durumu da sorgulamamaya yoneltmekte olup, hayattan ve
insanlardan higbir beklentisi olmayan, islemedigi bir su¢ karsisinda dahi kendini

savunmaya gerek duymayacak kadar umarsiz bir kisilik haline getirmektedir. Nihilist
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bir diisiince yapistyla kendi hayatini bile uzaktan izler gibi yasayan Musa duygusuz,

inangsiz, icine kapanik bir karakter olarak betimlenebilmektedir.

Sinem karakterinin, Musa ile evlenmek isteyisinin altinda yatan sebepler
incelendigindeyse, Sinem'in patronuyla yasadigi iliskiden tamamen umudu kesmis
olusu ve ruhunda bu iligkinin bitisiyle agilan boslugu Musa ile doldurmak isteyisi
oldugu diisiiniilebilmektedir. Musa'nin da o donem Sinem'e duydugu arzu Sinem igin
bu evliligin zeminini hazirlamaktadir. Sinem'in Musa ile evliliginin altinda yatan bir
diger sebep ise toplumsal konumundan dolay:r evlilik dis1 illegal bir iligki yasiyor
olusunun, toplum tarafindan degerlendirilis seklinden ¢ekiniyor olusu olabilmektedir.
Evlendikten sonra da kocasini aldatarak, patronuyla birlikte olusu bu nedeni
destekler goziikkmektedir. Bir anlamda yaptigi bu evlilik onu toplumda "evli kadin"
statiisiine gegirerek, yasamakta oldugu gizli aska kilif olusturmaktadir.

Film, her ne kadar varoluscu felsefe temeli tizerine ¢ekilse de, asil romandaki
derinlige ulasamamis, romanin yiizeysel bir kopyast olarak yorumlanmaktadir.
Musa'nin en ¢ok kullandigi kelime olan "fark etmez" kelimesi, karakterin pek de bir
felsefeye yakin bir hayat yasamadigini ortaya ¢ikarmaktadir. Bu sebepten "Yazg1"
filminde, karakter, tiim toplumsal ve ideolojik yiiklerinden arinmis bir sekilde
hayatin kirli, ikiyiizlii ve kotiiciil yliziine karsit bir iradesiz tutum gelistirerek,

kayitsizlig1 segmistir denilebilmektedir.

Film boyunca Musa karakterinin, hayata bakis acisindaki ve
eylemsizligindeki nedenlerin diyaloglarla aktarilmaya calisilmakta oldugu, fakat
onlarin da altinin yeterince doldurulamadig1 gozlemlenmektedir. Musa karakterinin
i¢ diinyasina yeterince inilemedigi i¢in karakter gergeklik olgusuna yeterince
yaklastirilamadigt ~ ve  seyircinin  nazarinda tam olarak  anlagilamadigi
diistintilebilmektedir. Seyirci, bu noktada beyaz perdede can bulmus bir karakteri
degil de, herhangi bir yerde, kulaktan dolma anlatilmis bir kisiyi goziinde
canlandirtyor pozisyonunda yer bulabilmektedir. Sonu¢ olarak ydnetmen, karakter
yoluyla aktarmaya c¢alistigt kavramlar1 da havada birakarak yeterince altlarmi

dolduramamaktadir.
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Film sonunda Musa'nin, ilk defa i¢ diinyasindaki kendisiyle olan muhasebesi
ve bir seyler hissettigini belirtmesi ancak ruhunun hala bombos oldugunu sdylemesi,
onun aslinda ruhundaki bu denli bosluktan bir rahatsizlik duydugunun belirtisi olarak
yorumlanabilmektedir ancak bu da filmin biitiinlinde gegen, Musa'nin nihilist
yaklagimiyla uyum saglamayarak karakteri daha da tanimlanamaz bir ¢ikmaza
sokmaktadir. Ayrica filmde elestirilere sebep olan bir diger nokta da, Musa'nin
savctyla yaptigi konusmalarin fazla felsefi olusudur; burada cevap aranan sorulardan
biri olan "yasami arzular m1 yonlendirmeli yoksa inanglar mi1?" tartismasinin alti

doldurulamadigi i¢in bu tartisma da havada kalmaktadir denilebilmektedir.

Sonug olarak, yonetmenin bu filmde kahramani m1 yoksa egemen toplumsal
degerleri mi yargilamak istedigi tam olarak anlagilamamakta olup, Musa karakterinin
sorgulamayan kisiligi yiizlinden filmde tartisilmak istenen arzular, inanglar, kader
olgusu, toplumsal normlar, bireyin varolugsal kaygilari, yabancilagmasi, yalnizligi,
kendini toplumdan soyutlamasi, maddi iligskiler aginin i¢inde konumlanmasi gibi

degerlerin yeterince anlamlandirilamadigi gozlemlenmektedir.
3.5. ITIRAF FILMIi (2001)
3.5.1. Itiraf Filminin Ozeti

Film, basrol karakterlerinden miihendis olan Harun'un sehir disinda bir ofiste
esi Nilgiin ile yaptig1 telefon konusmasiyla baslamaktadir. Harun bir i toplantisina
katilip oteline dondiikten sonra biraz alkol i¢ip uyuyakalir; bu sirada Nilgiin tekrar
arar fakat Harun ona o gece eve donecegini sdylemeden habersiz bir sekilde evine
donmektedir. Dondiiglinde Nilgiin'ii evde bulamayan Harun, onu bir siire beklemekte
sonra yatmaktadir. Nilgiin, eve ge¢ saatte gelmekte ve bir oteli arayarak, orada kalan
bir kisiye, "geldim ben merak etme" demektedir. Harun, bu telefon konusmasini

duymakta fakat uyuyormus gibi yaparak Nilgiin'e belli etmemektedir.

Nilgilin'in yaptig1 konusmadan sliphelenen Harun, sabah kalktiginda
telefondan en son aranan numarayr aramakta fakat telefonu bir erkegin agmasi
lizerine, telefondaki kisiyle konusmayarak telefonu kapatmaktadir. Sonrasinda

calistig1 ofise giden Harun, gitmesi gereken sehir disindaki bir toplantiya gitmemek
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icin arkadas1 Sitha araciligiyla hasta oldugu yalanini sdyleyerek, baska birinin
kendisi yerine gitmesini isteyince, arkadasi bu durumdan tedirgin olmaktadir. Harun
arkadasina bir agiklama yapmayarak masasina ge¢cmekte ve Nilgiin'li arayarak aksam
konusmak istedigini sdylemektedir. Nilgiin, disarida yemeyi teklif edince, Harun

teklifi kabul etmekte ve aksam sik bir mekanda bulusmaktadirlar.

Yemekte, Nilglin de Harun da gergin goziikmekte ve ikisi de birbirinden
konusmay1 baslatmasini beklemektedirler. Nilgiin konusmay1 baglatarak ayrilmak
istedigini sodyleyince, Harun'un Nilgiin'e tehditleri ve hakaretleri baslamakta ve
Nilgilin daha fazla dayanamayarak, masay: terk etmektedir. O gece Harun salonda
televizyon karsisinda uyumakta, sabah isine gidince de, gecen giin yalan sdyleyerek
gitmek istemedigi is toplantisna gitmeye karar verdigini arkadasi Siiha'yla
paylagsmaktadir. Sonrasinda Nilgiin'ii arayarak o6ziir dileyen ve aksam goriismek

istedigini sdyleyen Harun, Nilgiin'iin aksam eve ge¢ gelecegini 6grenmektedir.

Ofisten ¢ikan ve parkta bir siire oturan Harun, eve gidip bir seyler yedikten
sonra Nilgiin'in arkadast Nermin'i arayarak esinin yola c¢ikip c¢ikmadigini
sormaktadir. Nilgiin'iin yarim saat 6nce yola ¢iktigin1 6grenince esini beklemeye
baslayan Harun, Nilgiin'iin yine ge¢ gelip yatmasiyla bu duruma daha fazla
dayanamayarak, esinin yanina gitmekte ve onunla ilk basta gayet sakin bir konusma
yapmakta, hatta aglamakta oldugu goriilmektedir. Bu durum {izerine Nilgiin hala
konusmayinca, Harun sinirlenerek esini bogmaya tesebbiis etmektedir. Nilgiin,
valizini toplayarak gitmek istemekte ancak Harun nereye gittigini sdylemeden

gidemeyecegini sOyleyince aralarinda bir arbede yaganmaktadir.

Yasanan arbededen sonra Nilgiin, Harun'a; kendisine higbir zaman
inanmadigini, hep fahise goziiyle bakip ona ihanet edecegi giinii bekledigini
sOyleyince, Harun'da Nilgiin'iin s6zlerine hak vermektedir. Ancak Harun da Nilgiin'e,
"ona inanmasi i¢in destek olmadigini, hep bir seyleri yapar gibi yaptigini aslinda
hicbir sey yapmadigini" sOylemektedir. Tartismanin devaminda Nilgiin, aym
zamanda Harun'un intihar eden yakin arkadasi olan eski esi Taylan'in intihar

hakkinda Harun'a agir gelecek sozler sdyleyince, Harun onu oldiirmek icin evde
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kovalamaya baslamaktadir. Bunun iizerine Harun'dan kurtulmak i¢in cama ¢ikan ve
gitmezse intihar edecegini soyleyen Nilgiin, bir siire sonra Harun yatiginca ondan af

dileyerek, o sirada arayan ve kendisini ¢agiran sevgilisine gitmektedir.

Harun, Nilgiin'iin kendisini terk ettigi gecenin sabahinda vicdan azabi ¢ektigi
icin Taylan'm ailesine giderek; Nilgiin'lin Taylan1 kendisiyle aldattigini, Taylan'in
bunu gururuna yediremediginden intihar ettigini anlatmaktadir. Bu olaydan sonra eve
giden Harun, bilegini keserek intihara kalkigmakta ancak basaramayarak, Siiha'yi
arayip kendisini hastaneye gotiirtmektedir. Bir siire tedavi géren Harun, hastaneden

taburcu olmaktadir.

Bir giin Siha, yalniz ve bunalimda bir hayat yasayan Harun'u, arayarak
aksam yemegine davet edince, Harun da kabul etmektedir. Yemekten sonra balkonda
Siiha'nin esiyle sohbet eden Harun, Nilgilin hakkinda kétii seyler duyunca ve hamile
oldugunu O6grenince, dayanamayarak Nilgiin'i yeni oturdugu adresinde gérmeye
gitmektedir. Bu sirada Harun, bir baraj insaati i¢in Diyarbakir'a gidecektir ve
Nilgiin'i de gotiirmek istemektedir. Harun, ikinci gidisinde Nilgiin'iin kapisini
calmaya cesaret edebilmektedir. Nilgiin, bir siire sasirdiktan sonra onu igeri davet
edince, bir siire sohbet ettikten sonra Harun, Nilgiin'e kendisiyle Diyarbakir'a

gelmesini istedigini sdylemektedir.

3.5.2. itiraf Filminin Bireysel Gerc¢eklik Baglaminda

Coziimlenmesi

Demirkubuz'un "Karanlik Uzerine Oykiiler" iiglemesinin ikinci filmi olan
"[tiraf"in, yonetmenin filmografisinde bireysel gerceklik acisindan en onemli
konumda bulundugu sdylenebilmektedir. "C Blok" filminde goriilen postmodern
hayatin esler arasindaki iliskiye genellikle olumsuz etkileri, bu filmde Harun ve
Nilgiin arasindaki iliskide ¢ok basarili iglenmis olup, Nilglin karakterinin de
Masumiyet filmindeki Ugur karakteri gibi ozgiirliigiine diiskiin ve bildigi yoldan
giden bir kadin olmasi dikkat cekmektedir.

Harun, ilk basta Nilgiin'in onu aldatmasi ve bunu itiraf etmemesinden

duydugu iiziintiiden dolay1 seyircinin goziinde sempati duyulacak, hak verilecek taraf
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olarak goziikiirken, bir anda Nilgilin'iin tartisirlarken soyledikleri sayesinde sugu
paylasan taraf oluvermektedir. Harun, bu agidan "Ucgiincii Sayfa" filminin Meryem

karakterine benzetilebilmektedir.

Filmin genel olarak aldatma, vicdan, arzular, kotiiliik gibi olgular1 Nilgiin ve
Harun'un aldatmayla baslayan iligkilerinin yine bir aldatmayla bitmesinden yola
cikarak "sadakatsizlik, sadakatsizligi dogurur" gibi bir temayr isledigi
diisiiniilebilmektedir. Ciinkii Nilgiin, eski esini Harun'la aldatmistir ve bu gercek
yiziinden Harun, Nilgiin'lin sadakatine basindan beri glivenememektedir.
Iliskilerinin en basindan beri Nilgiin'e giiven duymayan Harun, onun her davranisini
takip eder ve siirekli yanlis bir seyler yapmasini, onu aldatmasin bekler durumda
yasamaktadir; bunu bilerek yapmamasina ragmen i¢ini kemiren bu paranoyak durum,

bir siire sonra dayanilmaz hal almaktadir.

Zeki Demirkubuz'un filmografisinde, bir karakterin ruhunun en iyi
betimlendigi "Itiraf" filminde yOnetmen, bunu Harun'un, belirsizlikle bas

edemeyecek noktaya geldiginde, Nilgiin'e sdyledigi su sozler ile aktarmaktadir:

"Gergekten dayanamiyorum artik. Sen de ¢ok act ¢ekiyorsun, ac1 ¢cekmek bir
sey degil ama neyin acisim ¢ektigini bilmemek kahrediyor insani. i¢in i¢in ciiriiyor,
Oliiyorum. Korku ve siiphe icinde d6liiyorum. Ruhumu kemiriyor bu artik, dayanilir
gibi degil. Bu kadar horlamamak lazim bir insani, bu kadar hakir gérmemek lazim.
Belki istemeden oluyor her sey, katiiliikten kagmak i¢in, ama senin sandigin kadar
zay1f biri degilim ben, senin sandigin kadar kiiciik degilim. Ne olur anlat bana. S6z
veriyorum sana, bir sey yok dersen inanacagim, var dersen kabul edecegim. Tek
kelime demeden, soru sormadan susacagim, istersen simdi ¢ikip gider rahat birakirim

seni bir daha da 6lsem ¢ikmam yoluna, yeter ki ne oldugunu bileyim.."

Harun'un bu sozlerinde; siiphe, korku, sevgi, acizlik, aci, teslimiyet gibi pek
cok duygu ayni anda bir arada bulunmaktadir. Nilgiin'iin yasadig: iligkiyi itiraf
etmesi Harun i¢in ¢ok Onemlidir ¢iinkii kendisi intihar eden arkadasi Taylan'a,
Nilgiin'le yasadig iligkiyi itiraf edemeden arkadasini kaybetmis oldugundan, Taylan
gibi olmaktan duydugu korkuyla yasamak dayanilmaz bir yiik haline gelmektedir.
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Nitekim kendisi de aldatilmis ve sonra intihara tesebbiis ederek, korktugu son onun

da basina gelmistir denilebilmektedir.

Yasanan olaylar sonucunda, Harun'un vicdan azabi iyice artip, dayanilmaz bir
hale gelince Harun, Taylan'in annesinin deyimiyle "giinahin1 temizlemeye", yasanan
her seyi itiraf edip, vicdaninda tasidig1 yiikten kurtulmak i¢in Taylan'in ailesine her
seyi anlatmaya gitmektedir. Ancak bu, onun vicdanini rahatlatmak bir yana Taylan'in

ailesinin kafasindaki bazi masum anilari kirletmekten bagka bir ise yaramamaktadir.

Aldatmak, her iki tarafa da iyi sonuglar getirmemistir ancak Nilgiin, Harun'a
gore daha agir bir bedel 6deyerek, hamile haliyle yoksul ve yalniz bir sekilde
yasamaya tutunmaya c¢alisarak, ihanetinin bedelini 6der goziikmektedir. Harun ise
arkadasina olan ihanetinin cezasim yillarca siiphe igerisinde yasayarak odemistir.
Nilgiin'in  film boyunca Harun'u aldattigin1 itiraf etmemesinin, Harun'un
evliliklerinde siirekli kendi ihanetini gorerek vicdan azabini dindirememesine yol

acmakta oldugu diistintilmektedir.

Harun'un Nilgilin'e duydugu o6fkenin yerini ¢ogu zaman, ona yalvarma,
aglama hatta ayaklarmma kapanma gibi davranislarin almasi, Harun'un 6fkesinin
aslinda kendisine oldugunu diislindiirtmektedir. Ancak Harun, Nilgiin'iin kendisini
aldatmasiyla, ge¢miste kendi ihanetinin su¢unu da Nilgiin'e yiikleyerek, kendi

sucluluk duygusundan kurtulmaya ¢alismakta oldugunu gostermektedir.

Nilgiin ile Harun'un iligkisi, ihanet gibi bir kotiiliikkle baslayip yine ayni
sebepten bitmesi agisindan degerlendirildiginde, kotiiliiglin - sinanmasi  olarak
goriilebilmektedir. Bireylerin kétiiliik eylemleri Demirkubuz filmlerinde, her zaman
daha biiyiik kotiiliiklere yol agmakta ve kotiiliik her zaman bireylerde baskin kazanan
taraf olarak yansitilmaktadir. Bu kotiililk olgusunun karsisina da vicdan duygusu
konularak, bireyler (tipki Harun gibi), i¢ diinyalarinda derin bir hesaplasma igerisine
sokulmakta ve olaylar durulup filmin sonuna gelindiginde karakterin degisime

ugradigi, olgunlastig olarak gozlemlenmektedir.

Sonug olarak film bireysel ger¢eklik baglaminda ¢6ziimlendiginde, filmde yer

104



anlamimni yitirmis olmasi ve karakterlerin, kapitalist degerlerle oOrtiiserek, maddi
iligkiler agmnin i¢inde rutin bir hayat yasamaktayken birbirlerine yabancilagmalari

olarak saptanabilmektedir.
3.6. BEKLEME ODASI FiLMIi (2003)
3.6.1. Bekleme Odasi Filminin Ozeti

Filmin basrol karakteri, taninmis bir yonetmen oldugu goézlemlenen Ahmet,
bir senaryo lizerine ¢alisirken arayan esiyle konustuktan sonra yatmakta, ancak evine
girmeye ¢alisan hirsizin giiriiltiisityle uyanmaktadir. O gece hirsizi kovduktan sonra
uyumaya devam eden Ahmet, sonraki giin esi, sahil kenarinda bir masada oturmus
onu beklerken, dalgin bir sekilde denize tas atmaktadir. Esinin yanina gittiginde, esi
Ahmet'teki bu dalginligr fark etmekte, fakat Ahmet "bir seyinin olmadigini"
belirtince, "iyi ki geldik buraya" demektedir.

Ahmet bir giin arabasiyla disar1 ¢iktiginda, gecen gece evine giren hirsizi
gormekte, fakat onunla konusmayarak evine geri donmektedir. Eve dondiigiinde, esi
Serap onunla konusmak isteyerek, hayatinda biri olup olmadigini sorunca, Ahmet,
"hayatinda biri oldugunu ve onu sevdigini" sdylemekte ve bunun {izerine esi onu tek
etmektedir. Bu olayin sabahinda Ahmet'in asistan1 Elif gelerek, Ahmet'e deneme
cekimlerini izletmekte ve ondaki durgunlugu fark edip neler oldugunu sorunca
Ahmet "esinin onu aldattigin1 ve kendisinin de esini doverek evden kovdugunu"
sOylemektedir. Tiim bunlar {izerine Ahmet "yorgun oldugunu, film hakkinda daha

sonra konusmak istedigini" soyleyerek Elif'i evden gondermektedir.

Ertesi glin Ahmet'in kapisina gelerek, "evine giren hirsizi goriip gdrmedigini"
soran komsusuna, Ahmet gérmedigini sOylemektedir. Fakat sonrasinda Ahmet, polisi
arayarak evine hirsiz girdigi ithbarini1 yapmaktadir. Ahmet, karakola gidip sabikalilar
dosyasindan hirsiz1 teshis ederek evine doniince, Elif'in erkek arkadasi Kerem
gelmekte ve Elif'in li¢ glindiir kayip oldugunu anlatmaktadir. Kerem Ahmet'le yaptig
konusmada Elifin Ahmet'in asistanlifint yapmaya basladigindan beri olumsuz

anlamda ¢ok degistigini ve bu degisimden Ahmet'in suglu oldugunu sdylemektedir.
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Ahmet, bir giin karakoldan aranmakta ve hirsiz yakalandigi i¢in ondan, hirsizi
tekrar teshis etmesi istenmektedir. Hirsizi taniyan ama o olmadigini sdyleyen Ahmet
adinin Ferit oldugunu 6grendigi hirsiza oyunculuk teklifinde bulunmaktadir. Bu
teklife bir yanit vermeyen Ferit'e telefon numarasini birakip eve donen Ahmet, Elif'in
kendisini bekledigini gormekte ve onu eve davet etmektedir. Elif o gece Ahmet'in
yataginda uyurken, Serap'in bir arkadagi Ahmet'i arayarak, Serap'in intihar ettigini
anlatmakta fakat Ahmet bu konuyla ilgilenmedigini sdyleyerek telefonu

kapatmaktadir.

Elif ile Ahmet, birlikte yasamaya ve film ¢ekmeye baslamaktadirlar. Ferit de
filmde oynamayi kabul etmektedir. Bir giin Elif, Ahmet'in ona kars1 ilgisizliginden
ve umursamazligindan sikilip onu terk etmeye kalkisinca, Ahmet Elif'e, onu
sevdigini sdyleyerek geri dondiirmektedir. Bir gece daha beraber olduktan sonra Elif,
sabah Ahmet'e not birakarak eski sevgilisi Kerem'e geri dondiiglinii belirtmektedir.
Sonrasinda Ferit'e ulagamayan Ahmet, yasadig1 yere giderek Ferit'in gasp sugundan

cezaevine girdigini 6grenmektedir.

Yasanan olaylardan sonra yalniz kalan Ahmet, eski esi Serap'in fotografina
bakarken, Serap, Ahmet'i aramakta ve aksam bulugmaya karar vermektedirler. Ancak
Serap bulusmaya gelmeyerek, Ahmet'e biraktig1 bir mesajla, onu bir daha gérmek
istemedigine karar verdigini sdylemektedir. Bir giin Ahmet, evde otururken, Elif'in
onceden buldugu bir oyuncu olan Sanem, Ahmet'in kapisina gelmektedir. Ahmet,
basta filmin iptal edildigini sOylemekte fakat bir cay ikram etmek i¢in Sanem'i evine
davet edince, zaten Ahmet'le tanigmay1 ¢ok istedigini sdyleyen Sanem, bu teklifi
kabul etmektedir. O giinden sonra Sanem, Elif'in boslugunu doldurarak Ahmet'in
evinde yasamaya baslamaktadir. Ahmet'in de yeni bir senaryoya basladig:

gorilmektedir.

3.6.2. Bekleme Odas1 Filminin Bireysel Gerceklik Baglaminda

Coziimlenmesi

"Karanlik Uzerine Oykiiler" iiglemesinin son filmi olan "Bekleme Odas1",

basroliinii yonetmenin kendisinin oynadig1 ve kendisinden birgok izler tagiyan dram
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filmidir denilebilmektedir. Basrol karakteri Ahmet de, onu canlandiran Zeki
Demirkubuz gibi ¢evresinde taninan ve filmleri begenilen saygideger bir yonetmen
olarak goriilmektedir. Ancak film ¢ekme, senaryo yazma gibi sancili donemlerinde
insanlarla, kendisiyle ve toplumla yasadig1 yabancilasma duygusu yiiziinden gitgide

yalnizlagmakta oldugu gozlemlenmektedir.

Ahmet, ¢evresine karsi idealist, ilkeli bir yonetmen imaji ¢izse de kendisi
bdyle olmadigini bilmekte ve kabul etmekte olup bencil, inangsiz, kibirli ve
umursamaz bir kisilige sahip oldugunun bilincinde olmaktadir. K&tiilik ve sug
konularmin ilgisini ¢ektigini belirten Ahmet, bunun nedenini bilmedigini
sOylemektedir. Aslinda kendisi de yalnizligindan kagmak i¢in kadinlar1 kullanarak,
esinin evden gitmesi i¢in yalan sdyleyerek ve filmindeki oyuncuyu bulmak i¢in polisi

oyalayarak, bencil ve kotii bir karakter konumuna diismektedir.

Kadinlarin Ahmet'i neden tercih ettikleri sorgulandigindaysa; ortaya sadece
toplumdaki sayginligindan dolay1 yani, yonetmenlik gibi merak uyandirici, ilgi ¢ekici
bir meslek sahibi oldugu i¢in esi disinda diger kadinlarin onunla birlikte olmak
istedikleri gergegi ¢ikmaktadir. Ciinkii Elif de Sanem de, hem yasga Ahmet'ten ¢ok
kiiciik hem de Ahmet'e karsi hayranlik duyan kadinlar olarak gozlenmektedirler.
Ancak Ahmet'in davranig seklinin, kendisini terk eden esi dahil tiim kadinlara ayni

oldugu goriilmektedir.

Filmde yonetmenin sdylemek istedigi sozler, savunmak istedigi felsefi
diistinceler, elestirmek istedigi konular, Ahmet aracilifiyla aktarilmistir. Sinema,
insanlart bencillestiren, kotiilestiren, saygisizlastiran ve yabancilagtiran bir ugras
olarak goriilmektedir. Bu duruma, Ahmet'in degisimine sahit olunmasa da, Kerem
tarafindan anlatilan Elifin degisimi yoluyla filmde yer verilmektedir. Elif, filmin
basinda Ahmet'e kars1 da daha sevecen, saygili ve heyecanl bir karakterken Ahmet'i

terk edip gidisi, ondaki degisimi gozler oniine sermektedir.

Ahmet, ¢evresine ve kendisine kars1 o kadar duyarsizlasmistir ki; ne karisinin
yanlis anlamasii diizeltmek istemekte ne de diger insanlarin kendisi hakkinda ne

disiindiigiinii 6nemsemektedir. Onun i¢in film ¢ekme siirecince yasadigi ve
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asagillanma olarak tabir ettigi sikintidan kurtulmanin bir yolu, yok gibi
goziikmektedir. Ahmet, giinlerini, siirekli evde sigara icerek ve televizyon seyrederek
gecirdigi bunalim dénemine adeta teslim olmaktadir. Ne insanlarla herhangi bir sey
paylasmak i¢in ne de insanlarin kendisini sevmesi i¢in herhangi bir c¢aba
gostermeyerek, biraz da fazla gururlu ve kibirli olmasiyla kimseye ihtiyact yokmus

izlenimi yaratmaya ¢aligsmaktadir.

Filmde Ahmet'in hisleriyle tek eylemde bulundugu, duygularimin pesinden
gittigi sahne; Elif'in arkasindan giderek, onu kiskandigi icin koti davrandigini
sOyledigi sahne olmaktadir. Bu sahneden sonra Elif, sabah giderken Ahmet'in uyuma
taklidi yapmasiyla yine, yeniden umursamaz oldugunu dogrulamaktadir. Onun i¢
diinyasinda ne bagka birine ne de duygulara yer olmadigi, duygulariyla hareket

etmeyen bir karakter oldugu diistiniilebilmektedir.

Filmin isminde yer verilen bekleme eylemi, algida eylemsizlik imaji olustursa
da ancak kisinin neyi bekledigi bilindiginde eyleme doniisebilmektedir. Bu baglamda
Ahmet'in filmini tamamlamay: bekledigi diisiincesi de zaman zaman vazge¢mesiyle
yikilmakta oldugundan, Ahmet, i¢ diinyasinda yasadigi bir hi¢lik duygusuyla
giinlerini gegirmekte olup, hayata karsi biiyiik bir nedensizlik, isteksizlik ve
kayitsizlik bunalimlarinda yasantisin1  siirdiirmektedir. Bu psikolojik durumlar
neticesinde, Ahmet'in sorunlu bir kisilige sahip oldugu ve kendini toplumda

otekilestirdigi, hi¢ arkadasinin olmayisiyla da desteklenerek gézlemlenebilmektedir.

Bir yonetmen kimligiyle "Su¢ ve Ceza" gibi iddiali bir yapit1 filme ¢cekmek
isteyen Ahmet'in hayatina bakildiginda, bunun iistesinden gelebilecek birikime sahip
oldugunu diisiindiirtecek ne bir kitap okuma sahnesine ne de felsefi diisiince
yoniinden dolu oldugunu gosterecek bir konusma sahnesine filmde yer verilmemis
olmasi, izleyicide gerceklik noktasinda tam bir inandiricilik saglamaktan uzak

kalmistir denilebilmektedir.

Sonug olarak film, bireysel gerceklik baglaminda ¢oziimlendiginde, filmde
yer aldig1 gbézlemlenen bireysellik unsurlarinin; Ahmet'in yasantisinda var olan her

seye karsi yabancilasma yasamasi, esiyle evliliginin bile anlamini yitirmesiyle
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bitmesi sonucunda yalnizlagsmasi ve kendini toplumdan soyutlamasi oldugu

saptanabilmektedir.
3.7. KADER FILMIi (2006)
3.7.1. Kader Filminin Ozeti

Film, basrol karakterler olan Ugur ile Bekir'in, Bekir'in isletmekte oldugu
halic1 diikkaninda tanigmalartyla baslamaktadir. Ugur'un o giin diikkkanda, iginde
kendi fotograflarinin oldugu bir zarf unutmasiyla ve Bekir'in giinlerce o fotograflara
bakmasindan Ugur'dan hoslandigi anlasilmaktadir. Aksam arkadaglariyla sokakta
yiirimekte olan Bekir, arkadaslarindan Ugur'un mahalledeki bir¢ok erkekle birlikte
oldugunu ve Zagor adinda belal1 bir tiple sevgili oldugunu 6grenmektedir. Ugur,
annesi, annesinin sevgilisi, babas1 ve erkek kardesiyle yoksulluk icerisinde bir hayat
siirdiirmekteyken, evde baskin olan, gerektiginde annesiyle bile kavga ederek karsi

karsiya gelebilen bir karakter olarak ¢oziimlenebilmektedir.

Bekir ise varlikli bir ailenin, efendi karakterde olan ogludur ve babasinin
actig1 bir halici diikkanini isletmektedir. Ancak Bekir, Ugur'a asik olduktan sonra
olumsuz anlamda degismekte ve ailesi de Bekir'deki degisimi fark etmektedir. Ailesi,
Bekir'e evlenmesi i¢in bir kiz bulmaktayken kararsizliklar yasayan Bekir, bir giin
yine diikkana gelen Ugur'a onu sevdigini itiraf etmektedir. Bu itiraftan sonra Zagor,
kiraathanede Ugur'un annesinin sevgilisini 6ldiiriince, Zagor ve Ugur'un sehir digina

kactiklar1 anlagilmaktadir.

Ugur, Zagor'la sehir disina kacinca, Bekir'de ailesinin uygun gordiigi bir
kadinla evlenmekte; bu sirada da Ugur'un ailesine maddi destekte bulunmaya devam
etmektedir. Bu sirada Zagor'un iki polis memurunu dldiirerek hapse girdigi haberi
televizyondan ogrenilmekte ve Ugur Zagor'a avukat tutmak i¢in paraya ihtiyaci
oldugu gerekcesiyle Bekir'in diikkanina gelerek ondan bor¢ para istemektedir.
Borcunun karsiliginda Bekir'e metresi bile olabilecegini sdylemektedir. Sonrasinda

Ugur'un bir gazinoda sarki sdyledigi, Bekir'in de onu izledigi gortilmektedir.
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Bekir, bir siire sonra ailesini birakarak Ugur'un pesinden baska bir sehre
gitmekte ve eskiden efendi, utangac, sakin kisiliginin aksine asabi, kaba, agz1 bozuk
bir karaktere doniistiigii goriilmektedir. Bir giin Ugur, Bekir'e Istanbul'a gitmesini
istedigini soylemektedir. Basta buna bir anlam veremeyen Bekir, Ugur'un babasinin
durumunun kotii oldugunu &grenince Istanbul'a dénmeyi kabul etmektedir. Bekir,
sabahinda Istanbul'a gidecegi gece, bilinmeyen bir kisi tarafindan silahla
yaralanmaktadir. Ertesi giin Istanbul'a ailesinin yanina donen Bekir'in, bir ¢ocugunun

oldugu goriilmektedir.

Bekir, bir siire taksicilik yaparak gecimini sagladigi Istanbul'da esiyle de
mutlu olamayinca, bu duruma daha fazla dayanamayarak ailesini terk edip Ugur'un
yanina geri dénmektedir. Déndiigiinde Bekir, Ugur'a, birlikte Istanbul'a yerlesmeyi,
diizenli bir hayat yasamayi1 teklif etmektedir. Bu teklifi kabul etmeyen Ugur'la
Bekir'in arasinda siddetli bir tartigmanin yasandigir goriilmektedir. Bekir, bu
tartismanin tizerine birkag gece sokakta, bankta yatarak, bir gece Ugur'un ¢alistig1

gazinoyu basmakta ve gazino sahibi tarafindan sokaga atilmaktadir.

Bekir, sokaklarda yatmaktayken, bir giin tesadiifen Ugur'un, cezaevinde
olaylara karistig1 i¢in Sinop cezaevine siirgiin edilen Zagor'un pesinden Sinop'a
gittigini 6grenince Ugur'un pesinden Sinop'a gitmektedir. Sinop'ta Ugur'un kaldig:
oteli bulan Bekir, Ugur'la konusmakta ve bu konusmanin sonunda bileklerini keserek
intihara tesebbiis etmektedir. Bu olaydan sonra Bekir, yine Istanbul'a ailesinin yanina

donmektedir.

Bir gece Bekir arkadaslariyla alkol ve uyusturucu tiiketirken, arkadaslar
tarafindan Ugur'un konusu agilinca, sarhoslugunun da verdigi etkiyle, o donem
Ugur'un Kars'ta oldugunu bildigi i¢in Kars otobiisiine bilet almakta ve Ugur'un
yanina gitmektedir. Ugur'un burada evlendigi ve ¢ocugunun oldugu goriilmektedir.
Ugur ile Bekir'in konusmalarinda Ugur, Bekir'e ailesinin yanina dénmesini istedigini
sOyleyince, Bekir, Ugur'a "onsuz yasayamayacagmi, bu durumun onun kaderi

oldugunu ve geri donmeyecegini" sdylemektedir.
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3.7.2. Kader Filminin Bireysel Ger¢eklik Baglaminda

Coziimlenmesi

""Kader" filmi vizyon tarihi agisindan, Zeki Demirkubuz'un yonetmenligini
yaptigi Masumiyet filminin devam filmi niteligindedir ancak olaylar ve kisilere
bakildiginda Masumiyet filminin 6ncesinde bir tarihi konu aldig1 gézlemlenmektedir.
Basrol karakterler Bekir ve Ugur'un genclik halleri olup Masumiyet'te iyice karmagik

bir hal aldig1 goriilen olaylarin 6ncesi, ¢ikis noktasi izleyiciye gosterilmektedir.

Film, ana tema olarak ask olgusunun kisileri ne boyutta etkileyip hayatlarin
ve kisiliklerini degistirebilecegini islemektedir denilebilmektedir. Filmin basinda
diizglin bir isi, ailesi, yasam tarzi, karakteri oldugu goriilen Bekir, Ugur'a olan
askinin bedelini tiim bunlar1 kaybederek 6demektedir. Bekir'in Ugur'a ilk goriiste
asik olmasimin sebebi ise tamamen Ugur'un dig goriiniisi, fiziksel ozellikleri ve
giyim kusami olarak gozlemlenmektedir. Yani Ugur'un Bekir'de ilk uyandirdig:

duygu, cinsel haz duygusu olmaktadir.

Bekir'in ailesinin Bekir'le evlendirmek icin bulduklari kadin, bakire kadin
imaj1 tagirken Ugur ise fahise kadin imajinda goriilmekte olup, bu durumda biri
"evlenilecek" digeri ise "eglenilecek" kadin konumunda olmalarina ragmen Bekir,
toplum tarafindan kendisine uygun goriilmeyen hatta dislanmis olan "kotii kadin"
Ugur'a asik olmustur. Bu durumda toplum normlarinin disina ¢ikmay1 kendi tercih
etmis olan Bekir'in basma gelen kotlii olaylar bir nevi ceza niteliginde
degerlendirilebilmektedir. Bekir'in kendisi de basma gelenleri kader diye

tanimlamakta ve ¢gekmeye razi olmaktadir.

Filmde aski yiiziinden kotii bir hayati kabullenen ve kader sayan tek kisi
Bekir degildir, Ugur da Zagor'a olan aski yiiziinden oldukg¢a kotii yerlerde, koti
islerde ve kotii insanlarla yasamaya c¢alismaktadir. Ancak Ugur'un Bekir gibi
secebilecegi, ailesi tarafindan ona sunulan iyi bir gelecek secenegi hi¢c olmamis olup,
dogustan sikintili bir ailede yoksulluk, annesinin erkekler tarafindan cinsel obje

olarak goriilmesi, babasimin yatalak hasta olusu, kardesinin c¢alistig1 kiraathanede
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cinsel istismara maruz kalis1 gibi kotii durumlarla yasamaya alismistir. Bu yiizden

Ugur'un, Bekir gibi kaybedecek bir seyi zaten olmadigi gézlemlenmektedir.

Ugur; yasantisina bakildiginda, toplumun fahise olarak damgalayip
oOtekilestirdigi bir kadin olarak goriilse de, bu kotli hayati hapisteki sevgilisine
yardimer olabilmek i¢in ¢ekebilecek kadar vefali, her firsatta esini ve ¢ocugunu
birakip kendisine donen Bekir'e bunun yanlig oldugunu sdyleyip ailesine dénmesini
isteyecek kadar da vicdanli olusuyla, Yesilcam filmlerinde goriilen "iyi kalpli fahise"
kalibina sokulabilecegi diistiniilmektedir. Ayrica Ugur karakteri, tek basina gittigi her
sehirde ayakta kalabilecek, herhangi bir kiginin destegine ihtiyag duymadan hayata
bir sekilde tutunabilecek giicte olmasiyla da, toplumda ¢izilen kadin imajina

uymamakta oldugundan, topluma ve kendisine karsi yabancilasma yasamaktadir.

Bekir karakterinin filmde gitgide Zagor'a benzemesi de belki bilingli belki
bilingsiz bir sekilde yaptig1 fakat amag olarak Ugur'a kendini sevdirme ¢abasi olarak
degerlendirilebilmektedir. Cilinkii filmin basinda tanitilan Zagor ve Bekir
karakterleri, tam zit karakterlerken filmin sonunda Bekir Zagor karakterine en
azindan yasam, giyim ve konusma tarzi olarak biiylik 6lglide benzemis olarak
gozlemlenmektedir. Bekir, bir yandan askinin pesinden giderken, bir yandan da
gururuna yediremedigi icin insanlarla konusmalarinda Ugur hakkinda oldukca sert

ifadeler kullanmaktadir.

Ugur'un Zagor'a, Bekir'in Ugur'a olan agkinin i¢inde cinsel sebepler ve arzular
olmadigi goriilmekte olup, bu durum, Zagor'un zaten hapiste olmasiyla, Bekir'in de
bir sahnede Ugur'a cinsel saldirida bulunmasiyla desteklenmektedir. Bu durum,
Badiou (2006:132)'nun "Sonsuz Diisiince" adli yapitindaki su ciimleyi akla
getirmektedir: "Ask elbette arzu gegidinden gecer, ama askin nedeni arzu nesnesi
degildir." Yonetmen, bu filmde askin 6ziine inmeye, onu en saf duygu olarak
islemeye Ozen gostermistir denilebilmektedir. Ugur'un Bekir ile cinsel birliktelik
yasamiyor olusu, Zagor'a olan sadakati olarak goriilebilmektedir. Ugur, cinsel
birlikteligi bir gelir kaynagi olarak gérmekte ve bunda da duygusal bir boyutun

bulunmamasi sebebiyle Zagor'a olan sadakatini etkilememektedir ancak Bekir bu
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sadakati zedeleme potansiyeline sahip bir konumda bulunmaktadir. Bu yiizden film
boyunca Ugur'un Zagor'a, Bekir'in de Ugur'a olan aski, hi¢bir sekilde safligini

yitirmemistir denilebilmektedir.

Sonug olarak film, bireysel gergeklik baglaminda ¢oziimlendiginde, filmde
yer aldig1 gozlemlenen bireysellik unsurlari; Ugur'un agki i¢in toplumdan ve
ailesinden uzaklasarak birey olarak anlamini yitirmesi, cinsel kimligini 6n plana
cikartp maddi iliskiler aginin igine girerek metalasmasi ve bdylelikle kapitalist

degerlerle Ortiismesi olarak siralanabilmektedir.
3.8. KISKANMAK FiLMIi (2009)
3.8.1. Kiskanmak Filminin Ozeti

Film 1930'lu yillarda Zonguldak'ta burjuva sinifina ait kisilerin 6zel bir
davette eglence ve yemek ziyafeti goriintiisiiyle baglayan bir dénem filmidir. Siyasi
bir partinin davetine katilan partililer, onlarin esleri ve sehrin statli sahibi varlikli
ailelerinin katildig1 bu davette, Istanbul'dan maden ocaginda miihendislik isi i¢in
gelen Halit Bey, esi Milkerrem Hanim ve ablasi Seniha Hanim'in kentten sonra
geldikleri bu tasradaki insanlari ve onlarin yasantilarii davetteki insanlarla

konusarak ve onlar1 gézlemleyerek tanimaya ¢aligtiklar1 goriilmektedir.

Miikerrem'in oturdugu masadaki kadinlar, sehrin en zengin ailesi olan
Hayrettin Bey, onun gosteris meraklist esi Huriye Hanim, capkinligi ve
yakisikliligiyla taninmis olan oglu Niisret'in dedikodusunu yaptiklart sirada bahsi
gecen ailenin salona girisiyle tiim dikkatler bu ailenin iizerinde toplanmaktadir. O

gece Niisret, Miikerrem'i dansa davet edince, dans ettikleri goriilmektedir.

Bir aksam yemeginde Halit, Miikerrem ve Seniha'ya Hayrettin Bey'in onlari
sinema filmi izleme gecesine davet ettiklerini sdylemektedir. Sonraki aksam
Hayrettin Bey'in davetine gittikleri goriilmekte ve burada film izleme esnasinda
Niisret, Miikerrem'e kars1 cinsel arzularini kullanarak onu bastan ¢ikarmaktadir. Bu
olaydan sonraki giin Huriye Hanim'mm evinde ¢alisan kalfasi, Miikerrem't Huriye

Hanim'in davet ettigini sOyleyerek, onu alip gotiirmektedir. O giin Miikerrem'in
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geligini bekleyen Niisret ve Niisret'l gorlince cinsel arzularma karsi koyamayan

Miikerrem'in birlikte olduklar1 goriilmektedir.

Niisret ve Miikerrem, sik stk evdeki ¢alisanlarin da yardimi ve goz
yummalariyla gizli sakli birlikte olmaktadirlar. Bu birlikteliklerden birinde Niisret'in
kaba ve kiric1 davranis sekli, Miikerrem'i rahatsiz edince, aralarinda ¢ikan tartismada
Miikerrem, kendisini "fahige gibi" hissettigini, Niisret de Miikerrem'in kendisine
"kocast gibi" davranmasindan rahatsiz oldugunu sdyleyince tartisma biiyiimekte ve
Niisret, Miikerrem'i evden kovarak, bir daha gelmemesini sdylemektedir. Bunun
tizerine eve donen Miikerrem, her seyi Seniha'ya anlatmak ve tavsiye almak
istemektedir. Ancak bu durumu zaten bildigi hale géz yumdugu anlasilan Seniha,
Miikerrem'e bir tavsiyede bulunmayarak, "nasil biliyorsan dyle yap" anlamina gelen

seyler soylemektedir.

Seniha'dan da bir destek alamayan Miikerrem'in, Niisret'le olan iligkisi devam
ederken, bir giin Huriye Hanim, Seniha'y1 ¢agirtarak ona bu iligkiyi bildigini ve
kendisinden "Miikerrem'e sahip ¢ikmasini, engel olmasin istedigini yoksa her seyi
Halit'e anlatacagini" sdylemektedir. Bunun iizerine Seniha, Halit'e Miikerrem'in
kendisini Niisret'le geceleri gizli gizli bulusarak aldattigin1 séyleyince Halit, bir plan
yapmakta ve ertesi gece Miikerrem ve Niisret'i sugiistli yapmaya karar vermektedir.
Ertesi gece Miikerrem evden ¢ikip Niisret'le bulusacagi yere gidince Seniha kalfayla
birlikte Halit'e haber vermektedir. Halit Niisret'in mekanimna gittiginde, onun iki
kadinla oldugunu gormektedir. Halit evi aramakta ve Miikerrem'i bulamamaktadir.
Fakat Halit, tam evden ¢ikacakken, Niisret'in Miikerrem'le olan iliskisini agiklamasi

uzerine Niusret'i 6ldirmektedir.

Nisret'i oldiirerek katil olan Halit hapse atilinca, Miikerrem de Seniha'ya,
birlikte Istanbul'a yerlesmeyi teklif etmektedir. Seniha bu teklifi kabul etmeyince
Miikerrem, tek basina Zonguldak't terk etmektedir. Seniha da polislere verdigi
ifadede, "Miikerrem'in bir sucu olmadigini abisinin kiskanclik cinayeti isledigini"
sOylemesi tlizerine Halit, uzun yillar hapis yatmakta, Seniha da diplomasiz

ogretmenlik yaparak, farkli sehirlerde ¢aligmaktadir.
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Seniha, hapiste olan abisi Halit'e yillarca mektup yazmasina ragmen Halit bu
mektuplardan hicbirine karsilik vermemektedir. Halit'in hapisten ¢ikacagi giin
yaklasinca Seniha, son defa Halit'e bir mektup yazarak onu karsilamak istedigini
soylemektedir. Halit, Seniha'nin kendisini karsilamasina izin verir ancak ¢iktiginda
Seniha'nin elini 6pmesine bile izin vermeyerek, yiiziine tiikiirerek, onu bir daha
gormek istemedigini sdylemektedir. Filmin son sahnesinde yalniz basina kaldig
goriilen Seniha'min i¢ sesinden biitlin yasadiklarinin kiskan¢liginin bedeli olduguna

dair diistinceleriyle film sona ermektedir.

3.8.2. Kiskanmak Filminin Bireysel Ger¢eklik Baglaminda

Coziimlenmesi

Zeki Demirkubuz'un tek dénem filmi olan "Kiskanmak"; ayni zamanda en
cok iinlii isme de bu filmde yer vermesi bakimindan yonetmenin diger filmlerinden
ayrilmaktadir. Ancak yonetmenin tiim filmlerinde goriilen bir su¢ isleme ve
sonucunda bunun cezasini ¢ekme, arzulariyla hareket etme ve kotii bir sona ulagsma,
bireyler arasinda goriilen iletisimsizlik, duragan bir yasam tarzi ve bu yasam

tarzindan sikilip hataya diisen bir basrol karakter gdzlenmektedir.

Filmin agilis sahnesinde sehrin en zengin ailesinin dedikodusunu yapan
kadinlar goriilmektedir. Bu kadmnlarin sdzde elestirdigi sey, dedikodusunu yaptiklar
varlikli kadiin gosteris meraklisi olmasidir ancak dedikoduyu yapan kadinlarin bunu
sadece kiskanclik yliziinden yaptiklar1 kendi giyim kusamlarindan, taktiklari
takilardan, jest ve mimiklerinden anlagilabilmektedir. Aslinda hepsinin olmak isteyip
olamadiklart kisinin dedikodusunu yaptiklar1 Hayriye Hanim oldugu acik¢a belli

olmaktadir.

Miikerrem karakteri ise sehirde yasamaya alismis, giizelligiyle dikkat ¢eken
bir kadin oldugundan yeni geldikleri tagradaki duragan, tekdiize hayattan son derece
sikilmaktadir. Esi Halit'i aksamdan aksama sadece yemekte gérmekte olup, onunla
da giinliik, siradan sohbetler etmenin disinda bir iletisim kuramadiklar

gozlemlenmektedir. Halit'in ablas1 Seniha ise Miikerrem'in giizelliginde, kendisinin
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cirkinligini siirekli gérmekte olup, cirkinligini saplanti haline getirerek, hayattan

umudunu kesmis, yasamaktan keyif almayan biri olarak goziikkmektedir.

Niisret karakteri ise arzu nesnesi olarak istedigi her kadini elde edebilmis
olmanin verdigi 6zgilivenle, Miikerrem'i de bastan ¢ikarabilmektedir. Miikerrem,
esinden goremedigi ilgiyi ve arzulanmayir Niisret'te bulunca, korii koriine bir
baglanma, katharsis ve tatmin noktasina ulasma durumunu yasadig
sOylenebilmektedir. Ancak bir siire sonra Niisret i¢in tamamen bir cinsel objeden
ibaret oldugunu gormektedir. Bu noktadan sonra Seniha'nin olaylara karsi i¢inde
yasadig1 kiskanglik duygusunun disa vurumu olarak gozlemlenen tepkisizligi ve
eylemsizligi aslinda olaylar1 ve kisileri patlama noktasina getiren olgu olarak

degerlendirilebilmektedir.

Filmde yasanan tiim olaylar kendiliginden olmakta ve Seniha karakterinin
olaylarin akiginda hicbir etkisi yokmus gibi goziikmesine ragmen aslinda olaylarin
odak noktasindaki karakterin Seniha oldugu filmin sonunda ortaya ¢ikmaktadir.
Karakterlerin suglarmmin ve cezalarinin keskin bir sekilde yansitilmamasiyla
izleyiciye herhangi bir karakterle 6zdeslesme yasama imkani da sunulmadig
kanisina varilabilmektedir. Sentha'nin abisine olan soguk ve sevgisiz davraniglarinin
temelinde ge¢miste yasadigi abisi yiiziinden yarim kalan bir iligki gibi goziikse de, bu
iligskinin de bir agk hikayesi, ciddi bir baglilik olmadig: seklinde degerlendirildiginde,

Seniha'nin abisine olan duygusal uzakligina tam olarak bir anlam verilememektedir.

Halit karakterinin Miikerrem'e olan ilgisizliginin nedeni, filmde yer
almamakla birlikte Miikerrem'in Halit't aldatmasinin nedenti, biiyiik 6l¢ciide kocasinin
kendisine kars1 olan ilgisizligi olarak degerlendirilebilmektedir. Miikerrem'in suguna
ortak olan ona yardim eden hizmetlilerin tek derdi ise gec¢imlerini sagladiklar
islerinden olmamakken, Seniha'nin bu aldatma olayina géz yummasi ise en bagindan
beri giizelligini kiskandigi Miikerrem'e ve ge¢miste kendisinin mutluluguna sebep

olan abisine ceza vermek olarak goriilebilmektedir.

Seniha i¢inde besledigi kiskanclik, kin, nefret ve asagilanma duygularinin

etkisiyle intikamini abisinden ve Miikerrem'den almak istenciyle kurdugu planlarin
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kurbani olarak tek basma kalmistir. Halit ise birlikte yasarken ilgilenmedigi, yok
saydig1 esi yiiziinden cinayet islemis, bedel 6demistir. Miikerrem de gencligi ve
giizelliginin hak ettigi ilgi ve sevgiyi yanlis kiside arayarak, o kisi tarafindan
kullanilmais, incitilmis ve sonunda da esinden ayrilmak durumunda kalarak bilinmez
bir hayata siiriiklenmistir. Boylelikle Demirkubuz, her filminde oldugu gibi
karakterlerini kotiiliige teslim etmis ve sonrada seyircisine, "cezalandirilmasi gereken

suglu kim?" sorusunu sorgulatmay1 bagsarmistir denilebilmektedir.

Sonug olarak film, bireysel gerceklik baglaminda ¢éziimlendiginde, filmde
yer aldigi gozlemlenen bireysellik unsurlar;; Senihamin kiskanglik duygusu
yiiziinden kendisini toplumdan ve c¢evresindeki kisilerden soyutlayarak,
yalnizlagsmasi ve yabancilasmasi oldugu gézlemlenmektedir. Miikerrem karakterinin
de icinde bulundugu yalnizlik durumunun sonucu olarak esine ihanet ettigi

saptanabilmektedir.
3.9. YERALTI FiLMIi (2012)
3.9.1. Yeralti Filminin Ozeti

Filmin bagrol karakteri Muharrem, Ankara'da kalabalik sokaklarda tek bagina
gezerek, bazi kisilerle iletisim kurmaya calismakta ancak kimseyle sohbet bile
edemeden tek basina evine doniip yemek yedikten ve televizyon izledikten sonra
uyumaktadir. Sabah, ev islerinde Muharrem'e yardimci olan Tilay, gelip onu
uyandirmakta ve kahvalti ederlerken, bakimina yardimer oldugu apartman sahibinin
kendisine kotii davrandigini, hatta garip bir sekilde geceleri de kopek gibi uluyarak

tiim kopekleri apartmanin Oniine topladigini anlatmaktadir.

Tillay'm anlattiklarindan sonra Muharrem'in de, isine giderken bindigi
dolmusta kdpek gibi uludugu ve herkesin ona baktign gozlemlenmektedir. Isten
ciktiktan sonra kotii bir fikir oldugunu diisiinerek de olsa arkadaslarinin ¢alistigi ofise
ugrayan Muharrem, burada pek hos karsilanmamakta, yok sayilmaktadir.
Arkadaglarimin  aralarindaki  konugsmada bir yemek planladiklarini  6grenen
Muharrem, bu plana dahil olmak isteyince, arkadaslarinin nezaketen Muharrem'i bu

plana dahil etmek durumunda kaldiklar1 gériilmektedir.
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Gece uyumaya c¢alisan Muharrem, karsi evdeki eglenceden geldigi anlasilan
sesler lizerine uyuyamayinca, balkona ¢ikip dnce miizigi kapatmalari i¢in uyarilarda
bulunmaktadir ancak giiriiltii devam edince seslerin geldigi evin camina patates
atarak cami kirmaktadir. Bu olaydan sonra bir siire giinlerini fahiselerle birlikte
olarak, karanlik eglence ortamlarinda bulunarak, mastiirbasyon yaparak, alkol alarak
ve televizyon seyrederek geciren Muharrem bu arada kitap okumakta, spor yapmakta

ve sinemaya gitmektedir.

Bir giin Tiirkan'n Muharrem'e, bakimina yardimct oldugu aksi ve hasta ev
sahibi Aslan Bey'in onu evden kovdugunu sdyleyerek vedalagsmaya gelmesi iizerine
Muharrem bir plan yaparak Tiirkan'm Aslan Bey'i 6ldiirmesinin tek kurtulus
oldugunu soylemekte, Tiirkan da bu plani kabul etmektedir. Sonrasinda Muharrem,
arkadaglariyla yemege gitmemek i¢in biitiin giin kendisiyle konugsmaktadir; hatta
yemek saatine kendisi i¢in baska plan yapmaktadir. Ancak bir barda icip sarhos olan
Muharrem, kontrolsiiz bir sekilde arkadaslariyla bulusacagi yere gitmekte ve onlarin

gelmesini beklemektedir.

Muharrem'in arkadaslari, yemek saatini bir saat ileri alip, Muharrem'e bunu
sOylemedikleri i¢in baslarda birbirlerini suclasalar da yemekte yapilan sohbette zaten
¢ok sarhos olmus oldugu gorillen Muharrem'le genel olarak dalga gecmekte, onu
asagilamakta ve yok saymaktadir. Yemegin sonunda hep birlikte otele giden
arkadaslarina oldukca oOfkelenen, gururu incinen Muharrem, sarhos oldugu icin
arkadaslarinin gittigi otelin adin1 yanlis hatirlaylp yanlis bir otele girip bagirip
cagirinca yaka paga disar1 atilmaktadir. Otelden atilinca geceyi disarida bir bankta
sizmis olarak geciren Muharrem, o aksam bir otelde yine bir fahiseyle birlikte

olmaktadir.

Otelde birlikte oldugu fahiseyle 6liim iizerine sohbet eden Muharrem, garip
ve korkutucu sesler ¢ikararak kadini korkutunca adresini ve telefonunu birakarak
evine donmektedir. Sabah kahvaltida Tilay'la Muharrem sohbet ederlerken, Tiilay'in

Aslan Bey'le evlenecegi duyulmaktadir ve Muharrem'in Aslan Bey i¢in kullandigi
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kaba kelimeler yiiziinden tartisma ¢ikmaktadir. Bunun iizerine Tiilay'a hakaret edip

evden kovan Muharrem, 6fke patlamasi yasayarak biitiin evdeki esyalar1 kirmaktadir.

Biitiin giin ortalig1 kirip doken ve sonrasinda koltukta oturup diisiinen
Muharrem'in evine o sirada, otelde birlikte olduktan sonra adresini biraktig1 kadinin
geldigi goriilmektedir. Muharrem kadina neden geldigini sorup kadinin da buna
cevap vermemesi lizerine Muharrem, ona adresi gelecegini bildigi i¢in intikam almak
istedigi icin verdigini sdylemektedir. Muharrem'in bu s6zlerine karsilik onu dizlerine
yatirip bagini oksayan kadinla Muharrem birlikte olduktan sonra kadinin hig¢ bir s6z

sOylemeden evden c¢iktig1 goriilmektedir.

3.9.2. Yerala Filminin Bireysel Gerg¢eklik Baglaminda

Coziimlenmesi

Zeki Demirkubuz'un sanat anlayisinda derin bir yeri olan Dostoyevski'nin,
"Yeraltindan Notlar" adli eserinden serbest bir uyarlama olan film, ydnetmenin
filmografisinde her yoniiyle, 6zellikle varolussal kaygilariyla bireyi en ¢ok ele alan
filmi olmus oldugu bilinmektedir. Filmin giris sahnesinde ana karakter Muharrem'in
kalabalik Ankara sokaklarindaki yalnizligi ve bu yalnizliktan kurtulup sosyallesmek
icin tanmmmadigr kisilerle iletisim kurma cabalari gozlemlenmektedir. Ancak bu
sahnede ne atari oynayan kisi, ne de dart atan kisi Muharrem'le iliski kurmayarak,
tipki1  toplumun genelinin yaptigi gibi ona arkasim1 donerek gormezden
gelmektedirler. Muharrem'in  de anlam veremedigi fakat iclerine karigarak
yalnizhigint bertaraf etmek igin ¢abaladigi toplum, onu bu yalnizliga mahkum

edercesine davranmaktadir.

Muharrem, her ne kadar aslinda nefret ettigi kalabaliga karigmak igin
defalarca ¢abalasa da hicbir zaman toplumdakiler tarafindan varliginin kabul
edilmemesiyle birlikte dogru bildigi iletisim sekli olan karanligina siginmaktadir. Bu
siginig, hastalikli bir iletisim sekli olmakla birlikte toplumdan da nefret dolu bir
soyutlanma sonucunu beraberinde getirmektedir. Bu durumun izahi, Muharrem
karakterinin sesinden filmde su sozlerle verilmektedir: "Akilli bir adam kendine kars1

acimasiz degilse gururlu da olamaz. Bense sinirsiz gururum yiiziinden kendime hig
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acimiyor, nefret edercesine kiiclimsiiyor, herkesin de bana ayni gozle baktigini

diisiiniiyordum."

Muharrem'in gegmiste arkadaslik yaptigi kisilerin bir sekilde hala beraber
olmalar1 ve basarilar elde etmeleri, zaten derin bir yalmzlik igerisinde, hig
konusmadigi insanlarla ayn1 ortamda c¢alismak zorunda olan Muharrem',
arkadaglarina karst bir intikam alma, nefret ve onlar karsisinda giiglii goziikme
mecburiyetine  stiriikledigi  gozlemlenmektedir.  Arkadaglarinin = géziinde
kiicimsendigini, alay edildigini, 6nemsenmedigini hisseden Muharrem bu durum
karsisinda her ne kadar kendini arkadaslarina ezdirmemek i¢in ugrassa da sonucunda
bir kez daha toplumun disladigi, marjinal karakter olmaktan kurtulamayacak ve

gururu incinmeye devam edecektir.

Tiirkan karakteri, Muharrem'in yasaminda iletisim kurdugu tek kisi olmasiyla
aslinda goriillenden ¢ok fazla degerlidir fakat Tiirkan da sadece maddi bir karsilik
bekledigi i¢cin Muharrem'in  hayatinda var olmaktadir. Ancak Muharrem'in
Tiirkan'dan bagka bir temizlik¢i kadimi istemeyip sinir krizi gecirerek evi kirip
dokmesinden anlasilan, Muharrem'in Tiirkan'la olan iligkisinin onun i¢in degerli
oldugu gozlemlenebilmektedir. Hayatinda bir sekilde bir seyler konusup
paylasabildigi tek kisinin de hayatindan ¢ikisiyla psikolojik olarak iyice ¢oktiigii
goriilen Muharrem i¢in bu durumun yikicili1 evindeki her seyi kirip dékmesinden

anlagilabilmektedir.

Sosyal bir yaradilisi olan insanin yalniz kaldikca kendi i¢ hesaplagmalarinda
boguldugu, tiim enerjisini i¢sel karmagalarin1 susturmak, alt benlik ile iist benliginin
savasinda bireyin kendini korumaya c¢alismasina harcadigi bilinmektedir. Bu durum,
filmde Muharrem'in sesinden su sozciiklerle anlatilmaktadir: "Her seyle aramda gizli
bir kavga basladi ama bunu 6nemseyerek geri adim atacak biri degildim. Yalnizca
ani bir i¢ bulantisiyla gelen histeri ndbetlerini atlatabilmem i¢in bir seyler yapmam

gerekiyordu."

Muharrem'in her seyle arasinda baslayan kavgalarin1 ve anlik gelen histeri

ndbetlerini atlatabilmesi i¢in buldugu seylerden biri ¢irkin ve utang verici olarak
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tanimladig1 ortamlarda fahiselerle yasadigi cinsel birliktelikler olarak goriilmektedir.
Bu durum, Muharrem'in ruhsal savasindan cinsel sapkinlik yoluyla kurtularak, bir
sekilde birileriyle iliski kurmasiyla, kendini anlik mutlu etme olanagidir
denilebilmektedir. Kendini topluma adapte edemeyen, toplumun kurallarini,
gerceklerini kabul edemeyen ve kendini de bu topluma kabullendiremeyen
Muharrem, yeralt1 diinyasi olarak tabir edilen bu diinyaya ait olabilmekte ve kendini

hala yasamin bir pargasi olarak var edebilmeye ¢alismaktadir.

Mubharrem'in sesinden "¢amura batmis" olarak tabir edilen bu yasantisinin
icinde bir umut 15181 aramakta olan Muharrem, bu durumu su sekilde aktarmaktadir:
"Bazen durduk yerde bir olayin biitiin yasamimi degistirecegine inanirdim. En ¢okta
mecburi eve doniisler sirasinda, tam kapida yakalardi bu duygu; esikte dylece kalir,
gbzlerim dalar, ¢cocuksu bir umutla bir seylerin olmasini beklemeye baslardim."
Mubharrem'in umudu bekleyisi, karanlik diinyasindan kendisini ¢ikaracagina inandigi
herhangi bir olay1 bekleyisi ¢aresizligin en u¢ noktasi, mucizevi bir kurtulus hayali
olarak degerlendirilebilmektedir. Oyle ki, bu bekleyis, uykularmi dahi
diizensizlestirmekte; siirekli kabuslar gérmesine sebep olup glinden giine Muharrem'i

derin bir ruhsal bunalima ve yabancilagsmaya stiriiklemektedir.

Tiirkan'm Muharrem'in hayatindaki yerine tekrar deginilecek olursa, goz
Ontinde tutulmasi gereken bir nokta da sudur: Tiirkan, Muharrem'den zaman zaman
bazi konularda fikir isteyerek onu tek ise yarar, gii¢lii hissettiren kisidir; bunun yani
sira Muharrem'in Aslan Bey'in uludugunu 6grendikten sonra onun gibi ulumasina
bakilirsa, kendisini Aslan Bey'e rakip gordiigii diislintilebilmektedir. Ancak filmde
Tiirkan'in Aslan ile Muharrem arasinda bir tercih noktasinda kaldig1 gibi bir detay
gosterilmese de, Tiirkan'in yasam sartlarina, egitim ve kiiltiir seviyesine bakildiginda,

boyle bir kiyas yapmis olabilecegi diisiiniilebilmektedir.

Muharrem, karanligin hakim oldugu diinyasinda ¢ilirimeye yiiz tuttugu
gbzlemlenen yasaminda giizelliklere de yer vermektedir. Mesela felsefe kitaplarinda
kendi varolugsal sancilarini agiklayabilecek bir seyler bulmakta ya da duygusal

bosalim saglayabilecek filmler izleyerek en azindan iginde bulundugu sikintili
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durumlan adlandirmaya caligmaktadir. Muharrem, en azindan yasamda var olmaya,
kendini kotii de olsa ayakta tutmaya calismakta, siirline siirline de olsa bir sekilde

yasamayi tercih etmekte, 6liimii, intihar1 diistinmemektedir.

Hayattaki secimlerinde de zihinsel bulanikligi, ic¢sel savaslari yliziinden
ikilemde kalarak, olaylar karsisinda sergilemek istedigi durusu sergileyemeyen ve bu
yizden de asagilik kompleksine kapildigi diistiniilebilen Muharrem'in, bekledigi
umut, filmin sonunda, énceden birlikte oldugu bir fahisenin onun yanina gelmesiyle
belki de son bulabilecekken, Muharrem'in film boyunca izleyicileri bekledigine
inandirdig1 bu umudu elinin tersiyle itmekte oldugu goriilmektedir. Sonug
olarak film, bireysel gerceklik baglaminda ¢6ziimlendiginde, filmde yer aldigi
gbzlemlenen bireysellik unsurlari; Muharrem'in toplumsal hayattaki insan iligkilerine
yabancilagsmasi ve bu ylizden de yalnizlasmasi sonucu toplum ve kendi benligi

tizerine anlamlar aramasi olarak degerlendirilebilmektedir.

3.10. BULANTI FiLMIi (2015)
3.10.1. Bulanti Filminin Ozeti

Filmin basrol oyunculugunu Zeki Demirkubuz, Ahmet adinda bir
akademisyen rolliyle canlandirmaktadir. Film Ahmet'in esi Elif'in aglayarak valiz
hazirlamasiyla baglamaktadir. Elif'in, bir zaman sonra evin temizlik islerine yardimci
olan c¢alisan1 Neriman'a valizi hazirlamaya devam etmesi i¢in seslenmesi ve sigara
icmek i¢in balkona ¢ikmasiyla devam etmektedir. Bu sirada Elif'in yanina gelen
Ahmet, kizlart Yazgi ve Elifin bir giin daha kalmalarini, konugmak istedigini

sOylemektedir ancak Elif o aksam gitmeye oldukca kararli oldugunu belirtmektedir.

Gece Elif ve Yazgi'yt Elifin ailesinin yanina gitmeleri i¢in yolcu ettigi
goriilen Ahmet, eve Asli adinda bir kadinla gelmekte ve Elif'i onunla aldatmaktadir.
Bu siirede Ahmet, siirekli ¢alan telefonuna cevap vermemektedir; bunun iizerine
Ahmet'e kiz1 ve esinin 6ldiigiinii haber veremeyen polisler, Elif'in telefonundan
Neriman'a ulaginca Neriman, Ahmet'e Elif'in telefonundan polislerin aradigini ve
Ahmet'e ulasamadiklarin1 sdylemektedir. Ahmet, o gece kizinin ve esinin 6ldiigi

haberini almaktadir.
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Esi oldiikten sonra Asli'yla olan birlikteligine devam eden Ahmet'in evine bir
giin kardesi oldugu anlasilan Besir gelmekte ve annesinin her gece riiyasinda Elif'i ve
Yazgl'y1 gordiigiinii, Ahmet'in onlar i¢in bir mevlit okutmasi gerektigini
soylemektedir. Gece bir mekanda tek basina bir seyler icen Ahmet'in yanina eski ve
kendisine minnet duydugunu, tesekkiir etmek i¢in kendisine ¢ok ulagmak istedigini
ama ulasamadigini  sdyleyen &grencisi Ozge gelmektedir. Ozge, Ahmet'i
arkadaslariyla gidecekleri bir partiye davet etmektedir fakat Ahmet bu teklifi

reddederek, daha sonra goriismek iizere Ozge'nin numarasini almaktadir.

Bir gece Ahmet ve Asli yemek masasinda konusurlarken Asli, Ahmet'in
kendisine ve basina gelen aci olaylara olan tepkisizliginden, ilgisizliginden sikayet
etmekte ve iki giin sonra New York'a tasimacagmi haber vermektedir. Bu
konusmadan sonra Ahmet, siirekli Besiktas formas1 giyen Neriman'in oglu Ilhan'a iki

tane forma almakta ve Neriman'm evine gidip formalari [lhan'a vermektedir.

Asly, bir giin New York'tan Ahmet'e attig1 bir mesajda orada biriyle tanistigini
ve geri donmeyecegini yazmaktadir. Bir sabah Neriman, Ahmet'i uyandiramayinca,
Ahmet'in saglik durumunda bir sikintt olabilecegi endisesiyle hastaneye
kaldirilmaktadir. Birka¢ giin hastanede kalan Ahmet'in yasadigi sorunun sagligi icin
bir tehlike olusturmadigi, ancak anormal bir durum oldugu Ogrenilmektedir.
Hastaneden taburcu edilen Ahmet, Neriman ve ¢ocuklarinin o aksam kendisiyle
birlikte yemek yemelerini istedigini sdylemesi lizerine birlikte yemek yedikleri ve

sohbet ettikleri goriilmektedir.

Ahmet, bir giin, daha &nce telefonlarina cevap vermedigi Ozge'yi arayarak
onunla bulusmaktadir. Bulustuklar1 gece Ozge'nin evine giden Ahmet, Ozge'nin gece
boyu susmayan telefonlarindan rahatsiz olmasina ragmen Ozge'nin 1srariyla o gece
orada kalmay1 kabul etmektedir. Ahmet bir ara Ozge'nin telefon konusmalarindan
belal bir sevgilisi oldugunu anlamaktadir fakat buna aldiris etmeyerek o gece birlikte

olmaktadirlar.

Ozge, Ahmet'e 6nceden bir ilgi duydugunu, hakkinda arastirma yaptigini ve

evli oldugunu o6grendigini, Ahmet'i alingan, sahtekar ve kibirli buldugunu
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sdylemekteyken o anda kapiya Ozge'nin siirekli arayan sevgilisi Selguk gelmektedir.
Selguk'un gelmesiyle oldukga korkan Ozge, Ahmet'i bir odaya saklayip kapiy
kilitlemektedir. Eve giren Selguk, Ozge'yi fahiselikle suglamakta, evde birini
sakladigindan siiphelenip biitiin evi aramaktadir ve Ahmet'i sakladigi odanin kapisini

acmadig icin Ozge'yi darp etmektedir.

Ahmet, tiim yasananlardan sonra bir donem igine kapanarak yataktan
¢tkmamaktadir. Depresif bir ruh hali igerisinde goriilen Ahmet, siirekli evde durarak,
esi ve kizinin eski video goriintiilerini izlemektedir. Elektrik kesintisi problemi
yasanmakta olan bir giin Neriman, Ahmet'e mum gotiirlince yalnizliktan oldukca
bunalan Ahmet bir siire sonra Neriman'in evine giderek onun ayaklarina kapanarak

aglamaktadir.

3.10.2. Bulanti Filminin Bireysel Ger¢eklik Baglaminda

Coziimlenmesi

Filmin bagrol karakteri Ahmet, toplumda 6nemli bir yeri, saygin bir meslegi,
evi, arabasi ve ailesi olan entelektiiel bir akademisyen olarak goziikmektedir. Ancak
filmin devaminda Ahmet'in ilk olarak ailesini kaybetmesi, sonrasinda evlilik dis1
iliskiler yasamasi ve saglik durumunda olusan anormal belirtilerle karakterin ig

diinyasindaki calkantilar goriilmeye baglanmaktadir.

Elifin Ahmet't bir siireligine terk etmeden Onceki konusmasinda Ahmet'e
imal1 bir sekilde, onu daha fazla sikmamak icin gitmek istedigini sOyleyisinden
evliliklerinin yolunda gitmedigi sonucu c¢ikartilabilmektedir. Elifin ve Yazgi'nin
oldigi gece de Ahmet'in; sevgilisi Asli'yla birlikte olmasi, sonraki siiregte Ahmet'in
yasaminda hi¢cbir seyin degismemesinden, cevresine ve kendisine karst bir
yabancilasma yasadigi, esi ve kizina bile bir biiyilk bir baghlik hissedemedigi

anlasilabilmektedir.

Esini ve kizin1 kaybeden Ahmet'in hayatinda ufak capl terslikler, aksilikler
yasandig1 gdzlemlenmektedir. ilk olarak Ashi'min onu terk edisi, sonrasinda Ozge

adinda eski bir dgrencisiyle birlikte oldugu gece Ozge'nin sevgilisi tarafindan darp
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edilisi, saglik durumunda anormal degisikliklerin yasanmasi olarak siralanabilecek

bu aksiliklerin zamanla Ahmet'i degistirdigi gozlemlenebilmektedir.

Asli, Ahmet ile yaptig1 konusmada Ahmet'i ¢ok iyi betimlemektedir. Ashi bu
konusmada Ahmet'in kendisine olan ilgisizliginden, hayata kars1 genel olarak
umursamazligindan,  duygusuz  davramislarindan  ve  yasadiklart  iliskiyi
tanimlayamamaktan, bunun da Ahmet'in duyarsizlig1 yiiziinden oldugundan sikayet
etmektedir. Tiim bu suglamalara verecek herhangi bir cevabi olmadigr i¢in Aslh
tarafindan terk edilen Ahmet, bu terk edilisi de umursamayarak kendisinden yasca

oldukga kiigiik oldugu goriilen dgrencisi Ozge ile birlikte olmaktadir.

Ozge'nin  Ahmet'e duydugu ilgi, tamamen hayranlik boyutunda
goziikmektedir. Ciinkii Ahmet'i tanidiktan sonra o da Asli'min sdylediklerine benzer
sekilde Ahmet'e kibirli ve sahtekar oldugunu sdylemektedir. Ahmet'in karakteri
hakkinda herkes tarafindan hemfikir olunan 6zellik, Ahmet'in kibirli oldugu gercegi

olarak gozlemlenmektedir.

Giin gectikge yasadiklariyla hayat karsisinda zorlandigi gozlenen Ahmet,
kendisini evinin karanligina kapatmakta ve ge¢misiyle bir hesaplagsma siirecine
girmektedir. Bu siirecte o giine dek hi¢ diisiinmedigi esini ve kizini diisiinerek belki
de ilk defa onlarn 6zledigi icin eski video kayitlarini izlemektedir. Filmin basindan
sonuna dek umursamaz, kibirli, duygusalliktan uzak olarak tanitilan Ahmet karakteri,
evine kapanarak gecirdigi bunalim doneminde yavas yavas yasadiklarimin acisini

duyumsamaya baslamis olarak gozlenmektedir.

Zeki Demirkubuz sinemasinda goriilmeye alisilan burjuva elestirisi, bu filmde
direk burjuva sinifina ait bir karakter olan Ahmet'in kendine gore sekillendirdigi
"burjuva ahlaki" iizerinden yapilmaktadir. Ahmet, kendince kimsenin hayatina
miidahale etmedigi ve dahil olmadig1 i¢in sorumluluktan uzak bir sekilde hareket
ederek, herkese ve her olaya iist perdeden bakmakta ve bilingli ya da bilingsiz bir

sekilde karsisindaki kisiye kendisini asagilanmig, kullanilmis hissettirmektedir.

Ahmet'in ¢evresindeki kisilerle arasina koydugu mesafe, aidiyetsizlik,

umursamazlik  durumlar1  kendi icinde yasadigit  varolussal  sancilarla
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iliskilendirilebilmektedir. Ahmet, siirekli felsefe kitaplari okumakta olarak
goriilmektedir. Ahmet'in tekdiize yasantisinin i¢ginde Neriman'm yeri ve degeri filmin

i¢inde ve en ¢okta filmin sonunda anlagilacaktir.

Neriman karakteri, apartmanin kapici dairesinde iki gocuguyla yasayan dul ve
yoksul bir kadindir; Elif 6ldiikten sonra Ahmet'e bir anne saflig1 ve 6zverisiyle sahip
cikan tek kisi olarak goriilmektedir. Ahmet de bu durumun farkina vardigi zaman
filmin basindan beri yiiziine taktig1 iyimserlik ve kibir maskesini sadece Neriman'in
karsisinda c¢ikartarak ruhsal bir bosalim yasamakta, i¢inde biriktirdigi aci ve
yalnizliklar1 Neriman'in karsisinda egilerek agladigi zaman disar1 atabilmektedir.
Sonug olarak Bulant1 filmi, karakterin degisim yolculugunu izleyiciye ¢ok basarili

olamasa da aktarmaktadir denilebilmektedir.

Sonug olarak film, bireysel gerc¢eklik baglaminda ¢oziimlendiginde, filmde
yer aldig1 gozlemlenen bireysellik unsurlar;; Ahmet'in esini ve kizini kaybettikten
sonra kendi anlamimi yitirmesi, topluma ve kendi benligine yabancilasarak,

yalnizlagmasi ve kendisini toplumdan soyutlamasi olarak siralanabilmektedir.
3.11. KOR FILMIi (2016)
3.11.1. Kor Filminin Ozeti

Filmin basrollerinden biri olan Emine, bir oglu ve ¢alismak i¢cin Romanya'da
olup bir siliredir haber alimamayan esi Cemal'le, el isleri yaparak yasamim
stirdirmektedir. Cemal ve Emine'nin eski patronu oldugu bilinen Ziya, Cemal'le
evlenmeden onceden beri Emine'ye asik oldugunu, Cemal'in yoklugunu firsat bilerek
Emine'ye itiraf etmektedir. Cemal'in Romanya'da oldugu siirede Ziya, Emine'ye
yakinlagabilmek i¢in Emine ve Cemal'in kalbinde sikinti olan ogullar1 Mete'nin
ameliyatin1 yaptirmakta ve Emine'ye dostu Selahattin'in konfeksiyon atdlyesinde is

ayarlamaktadir.

Cemal, Romanya'dan donene kadar gecen siirede birlikte olduklar1 gériilen
Ziya ve Emine'nin iligkileri, Ziya tarafindan yolundan giderken, Emine'nin Cemal'i

terk edemeyecegini ve bu iligkiyi slirdiirmek istemedigini sOylemesi {izerine
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bitmektedir. Bir giin Romanya'dan ¢ikip gelen Cemal, evdeki ¢ekmecelerden birinde
oglunun ameliyat belgelerini gérmekte ve Emine'ye ameliyat i¢cin gereken parayi
nereden buldugunu sormaktadir. Bu soruya bir cevap vermeyen Emine, Cemal

tarafindan darp edilmektedir.

Emine'nin ameliyat parasin1 nereden buldugunu 6grenmek isteyen Cemal,
baska bir zaman sakin bir sekilde konustugu Emine'den paray1 Ziya'dan buldugunu
ogrenmektedir. Ertesi giin tesekkiir i¢in Ziya'nin yanma giden Cemal, Ziya'dan yeni
acacagl bir yerde calismasi icin is teklifi almaktadir. Bu teklifi 6grenen Emine,
tedirgin oldugu i¢in Ziya'yla bu konuda konusmaktadir. Ziya bu konugmada
Emine'ye onu gergekten sevdigini fakat bu konuyu unutup kapattigini, Cemal'i
gercekten isi iyl bildigi icin ve sorumluluk sahibi oldugunu bildigi i¢in yaninda

istedigini sdylemektedir.

Cemal, Ziya'nin fabrikasinda ¢alismaya basladiktan sonra maddi durumlari
diizelen Emine ve Cemal, yeni bir eve tasininca, Emine isi birakmaktadir. Bu sirada
Ziya'nin esiyle arasmin hala bozuk oldugu ve ayrilmanin esiginde olduklari
goriilmektedir. Emine, bu sirada Cemal'e soguk davranmakta oldugu icin gergin
oldugu goriilen Cemal, bir siire evde kalmayarak calistig1 atdlyede kalmaktadir. Bu
stirede Cemal, Emine'nin telefonlarna bile cevap vermeyince, Emine, ayrilmak

istedigini sdylemek iizere Cemal'in yanina gitmektedir.

Cemal'e ayrilmak istedigini sOyleyip atdlyeden ¢ikan Emine'nin, Ziya ile
bulustugunu goren Cemal, bu durum karsisinda sakinligini korumaktadir. Ziya bir
aksam Cemal'le c¢iktig1 yemegin doniisinde Cemal'i evine birakirken esiyle
ayrilmaktan vazgectiklerini sdylemektedir. O gece Ziya, trafik kazasinda hayatim
kaybetmektedir. Iliskileri normale dénmiis olarak goriilen Emine ve Cemal;
Emine'nin intihar edip hastaneye kaldirilmasiyla yapilan tahliller sonucunda, iki aylik
hamile oldugunu 6grenmektedirler. Bu haber {izerine Emine ve Cemal'in hayatlarina

normal sekilde devam ettikleri gozlenmektedir.
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3.11.2. Kor Filminin Bireysel Ger¢eklik Baglaminda

Coziimlenmesi

Emine karakteri, toplumda alt sinif olarak goriilen is¢i sinifina ait, yoksul bir
yasantisi olan bir karakter olarak goriilmektedir. Emine'nin patronu Ziya ise
toplumda {ist smif olarak goriilen varlikli bir yasanti siirmektedir. Bu baglamda
Emine’nin  Ziya'yla olan birlikteligi, tamamen bir c¢ikar iligkisi olarak
degerlendirilebilmektedir. Ziya, Emine'yi elde etmek i¢in ona maddi destekle
bulunmakta ve ¢ocugunun ameliyati i¢in gerekli olan parayr 6demektedir. Ciinkii
Ziya'nin zengin olmasi disinda Emine'yi etkileyebilecek herhangi bir 6zelliginin

bulunmadiginin Ziya'da farkinda olarak degerlendirilebilmektedir.

Emine, her ne kadar esini onun yoklugunda Ziya ile aldatmis olsa da, vicdanl
bir karakter olarak goziikmekte ve Cemal'i terk edip Ziya'yla birlikte olmay1 devam
ettirememektedir. Bu durumu hem Ziya'nin karisini {izmemek i¢in hem de kendi
yuvasini yikip Cemal'i ortada birakmamak igin géze almak istemese de Cemal, bu

durumdan bir sekilde haberdar goziikmektedir.

Cemal karakteri gururlu, hirsli bir karakter olarak esinin kendisini
aldatmasina  gururu  yiizinden g6z  yummakta, aldatilmayr  alenen
kabullenememektedir. Ziya'nin ameliyat i¢in yiiksek miktarda para 6dedigi Emine ve
Cemal'in oglu Mete'nin ismini slirekli unutup farkli isimler sdylemesi, onun bunu
sadece bir ¢ocugun hayatin1 kurtarmak i¢in yaptigt bir iyilik olmadigini, aslinda
cocugun hayatinin umurunda bile olmadigini, Ziya'nin tek derdinin Emine'yi yaptigi

tyiliklerle ve yardimlariyla elde etmek oldugunu gostermektedir.

Emine'nin baglarda Ziya'nin telefonlarini agarken tedirgin olmasi, agmak
istememesi ama minnettarlik duygusu agir bastig1 ve kendisini Ziya'ya kars1 bor¢lu
hissetmesinden dolay1 telefonlara cevap vermesi, Ziya tarafindan Emine'ye
yaklasmak i¢in daha da bir umut verici olmaktadir denilebilmektedir. Emine, Ziya ile
olan iliskisinde bu minnet duygusunun agirligi altinda ezilmekte ve Ziya'ya da bu
duyguyu gecirmektedir. Ziya, Emine'nin her soziinde ve davranisinda kendisini

alacakli biri gibi hissettigini ve bundan rahatsiz oldugunu belirtmektedir.
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Cemal ve Ziya arasinda bir gii¢ yarisi konumuna distiigiinii ve tizerindeki
baskiy1 glinden giine daha ¢ok hissettigini anlayan Emine'nin esine kars1 davraniglari
da giinden giine degismekte ve esinden uzaklasmaktadir. Esinin bu soguk ve uzak
hareketlerinin farkinda olan Cemal de Emine'yi zaman zaman sikistirmakta ve ona
Ofke dolu davranislar sergilemektedir. Emine'nin bu degisimine sebep olan duygu,

Cemal'i aldatmis olmasinin verdigi mahcubiyet olarak degerlendirilebilmektedir.

Cemal ve Ziya'nin ge¢cmiste de Emine yiiziinden problem yasamalari, Ziya'nin
Emine'ye Cemal'le evlenmeden oOncesinden bir seyler hissetmesi gibi durumlar
yiizinden oglunu ameliyat ettirenin Ziya olmasi, Cemal i¢in o glinden sonra siirekli
bir siiphe duygusuna sebep olmaktadir. Bu noktadan sonra Cemal, i¢ diinyasinda

kiskanglik, hirs, kin, stiphe ve belirsizliklerle dolu miicadeleler vermektedir.

Ziya oldiikten sonra hap icerek intihara tesebbilis eden Emine'nin bu eylemi,
Ziya Olse de Emine'nin ig¢sel, ahlaki ve vicdani muhakemelerinin siirmekte olmasi
olarak degerlendirilebilmektedir. Sonu¢ olarak "Kor filmi" de yonetmenin tiim
filmlerinde oldugu gibi bireyin varolugsal, eylemlerinde ve arzularindaki
nedensizligini konu edinerek bunu karakterlerin diyaloglarinda ge¢en neden, niye,

nasil gibi sorularla da izleyiciye diisiindiirmeyi amag¢ edinmektedir.

Sonu¢ olarak film, bireysel gerceklik baglaminda ¢6ziimlendiginde,
Emine'nin Cemal Romanya'da oldugu siiregte patronuyla birlikte olusunda
gozlemlenen bireysellik unsurlari; kapitalist degerlerle oOrtiiserek, maddi iligkiler
agma girmesi olarak degerlendirilebilmektedir. Emine'nin sadakatsizligi sonucunda
esiyle aralarindaki iligkinin anlamini yitirmesi ve birbirlerine yabancilagsmalar1 da

filmde yer aldig1 gozlenen bireysellik unsurlar1 olmaktadir.
4. VERI VE BULGULARIN DEGERLENDIRILMES]

Zeki Demirkubuz sinemasinda bireysel gerceklik 6gelerinin incelenmesinin
amaglandig1 bu ¢alismada, Zeki Demirkubuz'un senaryosunu yazdigi, yapimciligin
ve yonetmenligini yaptig1 filmografisinde yer alan 11 filmi de detaylica incelenmeye

caligilmistir.
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Modern ¢agin birey lizerinde yarattig1 psikolojik tahribati tim filmlerinde
derinlemesine bir bireycilik anlayisiyla incelemekte oldugu gdzlemlenen
Demirkubuz'un tiim filmleri, sosyolojik analiz yontemi kullanilarak incelenmis olup,
bu filmlerde ortaya ¢ikan benzer ve farkli yonler saptanmaya g¢alisilmistir. Sinema
filmleri icin yapilmakta olan piyasa filmi ve sanat filmi ayrimi baglaminda,
yonetmenin filmleri sanat filmi kategorisinde degerlendirilmekte olup, ticari
kaygidan uzak, seckin bir izleyici kitlesine hitap edebilen filmler olduklari

gozlemlenmektedir.

Yonetmenin filmlerinde topluma sorgulatmayi amacgladigi baz1 toplumsal ya
da bireysel sorunlar bulunmakta fakat bu sorunlarin ¢6ziim yolu hakkinda bir fikir
verilmeyerek ¢ogu zaman filmler agik uglu bitirilmektedir. Burada amag, izleyicinin
filmi kafasinda tamamlamasi ve filmde kendince sorguladigi sorunlar1 kendi zihninde

bir sonuca ulastirmasi olarak diistiniilebilmektedir.

41. ZEKi DEMIRKUBUZ FILMLERINDE YER ALAN
KARAKTERLER

Zeki Demirkubuz igin karakter odakli sinema anlayisiyla filmler ¢eken bir
yonetmen oldugu soylenebilmektedir. YoOnetmenin filmlerindeki karakterler,
genellikle i¢ diinyasinda ¢atismalar yasamakta olan, hayat1 anlik istek ve arzulariyla
yasadig1 goriilen, toplumsal normlar ve dini inaniglarla ¢ok fazla ilgilenmeyen,
hayata dair nihilist bir yaklasim igerisinde oldugu gozlemlenen karakterlerdir

denilebilmektedir.
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Tablo 1. Demirkubuz Filmlerindeki Karakter Karsithklart

Kadin X Erkek
Fahise X Namuslu
Sinirli X Sakin
Duyarli X Duyarsiz
Miitevazi X Kibirli
Suclu X Sugsuz
Duygusal X Duygusuz
Kotii X Iyi
Sosyal X Asosyal
Sadik X Sadakatsiz
Zengin X Fakir

Demirkubuz filmlerinde kadin karakterler arzu eden, amaclar1 ic¢in act
cekmeyi ve savagsmayr goze alan, sonunda genelde amaglarina ulagan, elde eden
kadinlardir ve bu agidan da biraz kadinligini yitirmis gibi degerlendirilebilmektedir.
Bu elde edis bigimi, ¢ogu zaman bir erkegi elde edis olarak karsimiza ¢ikmaktadir.
Bu anlamda "C Blok" ve "Masumiyet" filmlerindeki kadin karakterler &rnek
gosterilecek olursa; "C Blok"ta Tiilay karakteri ile "Masumiyet"teki Ugur karakteri,
kisilik 6zellikleri olarak farkli bir yapida olsalar da pesinde olduklar1 sey, masum bir
ask yasayabilecekleri bir erkektir denilebilmektedir. Tiillay, bu masum aski
yakaladig1 Halet i¢in varlikli kocasini aldatmakta, Ugur da hapisteki sevgilisi Zagor

icin fahiselik yaparak ¢ikmaza siiriiklenmektedir.

Demirkubuz'un kadin karakterlerinin bir diger ortak noktasi da birlikte ya da

evli olduklar1 erkekleri baska bir erkek igin aldatmalari olarak gozlenmektedir.
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Yonetmenin filmlerindeki aldatma olgusu, her filmi iizerinden tek tek incelenecek
olursa; "C Blok"ta Tiilay'm esini Halet'le aldatmasi, "Uciincii Sayfa"da Meryem'in
esini ev sahibiyle aldatmasi, "Yazgi'da Sinem'in Musa'y1 patronuyla aldatmasi,
"[tiraf"ta Nilgiin'iin dnce eski esini Harun'la sonra da Harun'u da baska bir erkekle
aldatmasi, "Kader"de Ugur'un annesinin, kendi esini aldatmasi, "Kiskanmak'ta
Miikerrem'in esini Niisret'le aldatmasi ve "Kor"da Emine'nin esini patronuyla
aldatmasi incelendiginde, 11 filminden 7'sinde kadin karakter, sadakatsiz olarak

filmde yer almaktadir.

Zeki Demirkubuz filmlerinde kotiilik olgusuna genis yer verildigi
bilinmektedir. Ancak bu kétiilik her zaman karakterlerin agikga bir kétiilik yapmast
seklinde goriilmemektedir. Demirkubuz filmlerinde kotiilik olgusuna felsefik bir
boyutta yaklasilarak, bireyin 6ziinde var olan bir durum baglaminda yer verilmeye
calisilmaktadir. Ancak ahlaki ve toplumsal acidan degerlendirildiginde, sadakatsizlik
ya da fahiselik yapmak gibi eylemleri yapan kisilerin, yonetmenin filmlerinde bir

sekilde kotii bir sona vararak "kétiiliiklerinin" cezasini ¢ektikleri gosterilmektedir.

Sug-ceza, suglu-sugsuz iliskisi baglaminda yonetmenin filmografisinde
anayasal suclara karistig1 icin hapis cezasina c¢arptirilan karakterler, suclu oldugu
halde sugunu iistlenmedigi i¢in cezasini ¢ekmekten kurtulan karakterler ya da sugsuz
oldugu halde hapis yatan karakterin de bulundugu goriilmektedir. Ornegin;
"Masumiyet" ve onun devam filmi olan "Kader"de Ugur'un sevgilisi Zagor'un cinayet
sugundan hapiste olmasi, "Ugiincii Sayfa" filminde Isa'nin ev sahibini 6ldiiriip suglu
olmasi durumunda yalan sdyleyerek sucunun cezasini ¢cekmemesi, fakat filmin
sonunda intihar edisiyle bir sekilde cezalandirilmasi, "Yazgi" filminde Musa'nin
islemedigi bir cinayetten hapis yatmasi, hatta idam cezasma c¢arptirilmisken
gerceklerin ortaya c¢ikmasiyla serbest birakilmasi, "Kiskanmak" filminde Halit'in
cinayet sugundan hapis yatmasi gibi 5 tane filminde anayasal su¢ ve ceza konusunun

islendigi goriilmektedir.

Zeki Demirkubuz'un sinemasinda genellikle basrol karakterin erkek oldugu

ve erkegin icsel catigmalarinin, yasadigi psikolojik problemlerin konu edildigi
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gozlenmektedir. Bu baglamda yonetmenin filmografisi incelendiginde "C Blok"ta
Tiilay'in, "Kiskanmak"ta Miikerrem'in, "Masumiyet" ve "Kader"de Bekir karakteri
kadar Ugur'un, "Kor"da Emine'nin basrol oynadigi, geri kalan 7 filmindeyse, erkek
karakterlerin basrol oynadigi, kadin karakterin sadece olaylarin i¢inde yer aldiklari

gozlenmektedir.

Demirkubuz'un filmlerinde erkek karakter, genellikle asosyal, yalniz ve
kadinlar1 bir arzu nesnesi olarak goren, herhangi bir kadina kars1 bir goniil baglilig
olmayan karakterler olarak goriilmektedirler. Bu tanima uyan karakterler analiz
edildiginde; "C Blok"ta Halet, "Yazgi"da Musa, "Bekleme Odasi"nda Ahmet,
"Kiskanmak"ta Nisret, "Yeralti"nda Muharrem, "Bulanti"da Ahmet karakterlerinin
yalnizliklarin1 unutmak igin ya da sadece cinsel istek ve arzularini tatmin etmek igin

kadinlarla iletisim kurduklar1 gézlemlenebilmektedir.

Demirkubuz sinemasinda karakterlerin yasam tarzi ve maddi durumlari
farklilik gostermekte olsa da genellikle yoksul ya da orta gelirli kisilere yer
verilmektedir. Bu kisiler, genellikle giindelik hayatta karsilasilabilecek, normal bir
hayat standardi olan kisiler olarak gdzlenmektedir. Bu baglamda ydnetmenin
filmografisine bakildiginda "Ugiincii Sayfa", "Masumiyet" ve "Kader"de yoksul
karakterlerin hayati islenirken; "C Blok", "Yazgi", "Itiraf’, "Bekleme Odast",
"Kiskanmak"”, "Yeralt1" ve "Bulant1" filmlerinde orta gelirli karakterlerin hayati
anlatilmaktadir ancak bu filmlerde de "Yazg1", "Ttiraf" ve "Bekleme Odas1" haricinde
hizmet¢i karakterinin yoksul hayatina filmde yer verildigi goz oniine alindiginda,
yonetmenin filmografisindeki 11 filmin 8'inde yoksul karakterlere yer verildigi

gbzlenmektedir.

Zeki Demirkubuz'un filmografisinde evin hizmetgisinin ev sahibiyle kurdugu
bagin hizmetgi-ev sahibi iletisiminden farkli oldugu bulgusuna rastlanmaktadir. Bu
baglamda "C Blok"taki Asli'nin ev sahibi Selim'le kurdugu iletisimin sonucunda
Selim'in tecaviiziine ugramasi, "Ugiincii Sayfa"daki Meryem'in hizmetlisi oldugu ev
sahibiyle birlikte olmasi, o dliince de onun ogluyla evlenmesi, "Yeralti"nda Tiirkan'in

ev sahibi Muharrem'le her seyini paylasmasi ve Muharrem'in hayatinda tek iletisim
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kurabildigi kisi olmasi, "Bulanti"da Neriman'in ev sahibi Ahmet'e esi 6ldiikten sonra,
ana¢ davranmasi ve filmin sonunda Ahmet'in, Neriman'in ayaklarma kapanip
aglamast gibi durumlar degerlendirildiginde, yOnetmenin sinemasinda evin

hizmetgcisi konumuna baska anlamlar yiiklendigi gézlenmektedir.
4.2. ZEKi DEMIRKUBUZ FILMLERINDE TEMALAR

Zeki Demirkubuz'un filmografisindeki tekrar eden temalara bakildiginda sug,
irade, iradesizlik, ask, kotiilik, vicdan ve insan psikolojisi gibi 6gelere hemen her
filminde yer verildigi gozlenmektedir. Bu temalardan yola ¢ikilarak diizenlenmis
olan tablo 2'de yer verilen karsitliklar, tamamen ger¢cek anlamlariyla kullanilmamis

olup, filmlerdeki karsiliklartyla bir tablo olusturulmaya galisiimistir.

Tablo 2. Zeki Demirkubuz Filmlerindeki Tema Karsithiklar

Sug X Masumiyet
Bireysel Adalet X  Bireysel Duygu Korliigii
Irade X fradesizlik
Kotiiliik X Tyilik
Neden X Nedensizlik
Ceza X Odiil
Ask X Asksizlik
Birey X Toplum
Yabancilasma X Uyum Saglama

Kétiiliik olgusunun Demirkubuz'un filmlerine yansimasi baglaminda filmler
incelendiginde; "C Blok" filminde esini aldatan Tiilay, sadakatsizlik olgusunu

gergeklestiren kisi oldugu icin kotii olarak goriilmekte ve filmin sonunda tiim maddi
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imkanlarin1 ve esini kaybederek cezalandirilmis oldugu disiiniilebilecek karakter
olmaktadir. Ayni sekilde "Masumiyet" filminde fahiselik yaparak ge¢imini saglayan
Ugur'un filmin sonunda 6ldiiriilmesi, "Itiraf” filminde eski esini Harun'la, Harun'u da
baska biriyle aldatan Nilgiin'iin sonunda hamile bir sekilde yoksul kalmasi, "Kader"
filminde Ugur'a asik olan Bekir'in, esini, ¢ocuklarimi ve ailesini birakip Ugur'un
pesinden gitmesi, uyusturucu ve alkol bagimlisi olmasi, sokaklarda yatmasi,
"Kiskanmak" filminde Seniha'nin kiskan¢lik duygusu yiiziinden abisini, evini, maddi
tiim olanaklarin1 kaybetmesi ve yalniz kalmasi, "Yeralt1" filminde Muharrem'in kibri
ve gururu yiiziinden arkadaglar tarafindan dislanmasi ve alay edilmesi, tek iletisim
kurdugu Tiirkan1 da kaybedip yalmiz kalmasi, "Bulanti" filminde Ahmet'in hem
kibirli bir insan olusu, hem de esini aldatmasi yliziinden kazada esini ve kizim
kaybetmesi, yalniz kalip bunalima girince de hizmetgisinin ayaklarina kapanarak
aglamasi, "Kor" filminde esini aldatan Emine'nin sonrasinda ¢ektigi vicdan azabi
yiiziinden psikolojisinin bozulmasi sonucu intihar etmesi, esini Emine'yle aldatan
Ziya'nin da trafik kazasinda vefat edisi gibi olaylar, Demirkubuz'un sinemasinda 11
filmin 8'inde genellikle ahlaki bir kétiiliik oldugunu ve bu kétiiliigii gergeklestiren
herkesin bir sekilde ¢ikmaza siiriiklendigini, mutlu olamadigi ve cezalandirildigini

ortaya koymaktadir.

Demirkubuz'un en ¢ok dnem verdigi tema olan kotiiliiglin sorgulanis tarzi,
filmden filme farklilik gostermektedir. "C Blok" filmi, bu anlamda kullandig1 anlatim
tarzi ve kotiiliigii, cinselligin yasanis seklinin igerisinde anlamlandirmasi bakimindan
yonetmenin filmografisinde en farkli filmdir denilebilmektedir. "Masumiyet" filmi
ise yonetmenin en ¢ok izlenen filmi olma niteliginin yaninda kotiiliik temasim
gecmiste yapilmis kotiiliiklerin acisiyla, bugilinii yasamaya calisan karakterlerin
hayatint ele alarak, Tiirk izleyicisine tanidik gelen melodram yapisini

kullanmaktadir.

Yonetmenin bir diger ilizerinde durdugu temanin ask oldugu bulgusuna
rastlanmaktadir. Ancak ask duygusunun ¢ogu filmde saplanti ya da sadece cinsellik

olarak islendigi goriilmektedir. Yani yonetmenin aski ele alis bi¢imi, klasik Tiirk
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sinemasinda karsilasilabilecek imkansiz agsk veya normal bir kadin erkek arasindaki

iligki bi¢imi olarak gozlemlenmemektedir.

Demirkubuz sinemasinda askin ele alis bigimleri incelendiginde; "C Blok'ta
cinsel arzular, "Masumiyet"te saplanti boyutunda bir baglilik, "Ugiincii Sayfa"da
aidiyet istegi, "Yazgi"da cinsel arzular, "Itiraf'ta siipheyle baskilanan duygular,
"Bekleme Odasi"nda cinsel arzular, "Kader"de saplantilar, "Kiskanmak"ta sevilmek
istenci, "Yeralti"nda cinsel arzular, "Bulanti"da yalnizliktan kagis, "Kor"da vicdan ve
aligkanlik gibi durum, duygu ve olgularin askin farkli halleri seklinde izleyiciye

sunuldugu gozlemlenebilmektedir.

Tim filmlerinde bireysel temalar1 ele aldigi goriilen Demirkubuz, toplum
karsisinda bireyin yaninda yer alan bir yonetmen olarak degerlendirilebilmektedir.
Bireysel temalar1 isleyen ve bireysel sorunlara deginen yonetmenin, sorunlari ortaya
koyarken higbir filminde sorunlara bir ¢6ziim yolu énermemekte oldugu bulgusuna
rastlanmaktadir. YoOnetmenin filmlerinin temasini olusturan nedensellik ilkesi,
karakterlerin neyi neden yaptiginin ¢ogu zaman anlasilamamasiyla, bazen de
karakterlerin diyaloglarinda siirekli niye, neden gibi sorular1 sormalarindan

saptanabilmektedir.

Yonetmenin ¢ogu filminde ilizerinde durdugu bir diger temanin da kader
olgusu oldugu goriilmektedir. Bu tema, aslinda irade-iradesizlik, agsk ya da bireysel
adalet denilen vicdanla da baglantili olarak izleyicide yer edebilmektedir. Ornegin;
"Masumiyet"te ve "Kader"de Bekir'in agki, iradesizligi ve vicdani yiiziinden Ugur'un
pesinden felaketlere siiriiklenip sonunda intihar etmesi durumu incelenecek olursa,
Bekir, Ugur'a asiktir ama ayn1 zamanda 1iy1 bir insan oldugu icin, Ugur'u korumak
konusunda vicdanini rahatlatmakta, diger yandan da Ugur'u birakip karisina ve
cocuklarma doniisiindeki iradesizligi ylizinden Ugur'un yanma geri donmektedir.
Tim bu yasananlar1 Bekir "kader" olarak nitelendirdigi gibi, Ugur'da aynm sekilde

nitelendirip yasamlarina devam etmektedirler.
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4.3. ZEKi DEMIRKUBUZ SINEMASINDA MEKANLAR

Demirkubuz sinemasinda mekan kullanimi, yonetmenin ele aldigi temalar ve
karakterlerle uyumlu bir sekilde segilmektedir. Bu baglamda incelenen filmlerde

mekanlar i¢-dis, kamusal-6zel olarak ayrilabilmektedir.

Tablo 3. Zeki Demirkubuz Filmlerindeki Mekin Karsithklar

ic X Dis

Kamusal X Ozel

Zeki Demirkubuz'un filmografisinde yer alan 11 filminin tiimiinde i¢ mekan
kullanimi1 olarak evin secildigi gozlenmektedir. YOnetmenin, karakteri her filminde
evde konumlandirisi, karakterin i¢sel diinyasini, psikolojisini ve bireysel
bunalimlarin1 anlatmak i¢in oldugu disliniilmektedir. Bu baglamda filmler
incelendiginde; "C Blok"ta Tiilay ve Halet'in apartman hayatina sikismigliklari,
"Masumiyet"te yersiz yurtsuz karakterler olan Bekir ve Ugur'un kendilerine yer-yurt
belledikleri bir otelde gecen hayatlari, "Ugiincii Sayfa'da apartmandaki kisilere
temizlige giderek gecimini saglayan Meryem ve 1§ disinda siirekli evde vakit geciren
Musa'nin psikolojik bunalimlari, "Yazgi"da isten eve, evden ise monoton bir yasam
siirmekte olan Musa, "Itiraf"ta Nilgiin ve Harun'un birbirinden uzak iki yabanc1 gibi
bir evlilik siirdiikleri ev, "Bekleme Odasi"nda senaryo yazmaya ve film c¢ekmeye
calisan Ahmet'in siirekli bagka bir kadinla ayni evi paylagmasi, "Kader'de siirekli
degisen evlerde ayni yasantinin devam etmesi, "Kiskanmak'ta Miikerrem'in ilgisiz
esi ve onun umursamaz kardesiyle ayni eve sikismishigi, "Yeralti"nda Muharrem'in
evde gecirdigi bunalim saatleri, "Bulanti"da Ahmet'in 6len esi ve kizinin hatiralariyla

evde yalniz kalis1 ve "Kor"da Emine'nin iki erkek arasinda kalarak vicdaniyla agir bir
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hesaplasma yasadigi ev olgusuyla karsilasilmaktadir. Zaten apartman yasantisit ve

otelde konaklamak da modern toplumun yasantisi i¢ginde yer alabilecek 6gelerdir.

Yonetmenin dis mekan kullanimi fazla olmamakla birlikte genellikle neresi
oldugu da fazla 6nemsenmemistir. Karakterler, genellikle ya sehrin kalabaliklari
igerisinde ya da bir deniz kenarinda, sakin bir sekilde kafalarin1 dinlendirmektedirler.
Ornegin, "C Blok"ta Tiilay'in yalmz bir sekilde siirekli deniz kenarma gitmesi ya da
"Yeralti"nda Muharrem'in sehrin kalabaligina karisip sosyallesmeye ¢alismasi gibi
durumlar gozlemlenmektedir. Bu durum, modern toplumda kalabaliklar iginde
yalnizlagan bireyin, ya deniz kenarina ya da daha kalabalik yerlere kagmaya

calismasiyla agiklanabilmektedir.

Demirkubuz filmlerinde i¢ mekan olarak kullanilan alanlardan birinin de
kamusal alanlar oldugu goriilmektedir. Bu duruma yer verilen filmler incelenecek
olursa; "Yazgi"da Musa'nin ve Sinem'in g¢alistigi is yeri, "Yeralti'"nda Muharrem'in
calistig1 is yeri, "Bulanti"da akademisyen oldugu goriilen Ahmet'in ders verdigi okul
gibi az da olsa kamusal alana yer verilmistir denilebilmektedir. Yonetmenin kamusal
alanlarda ya da genel olarak is diinyasinda kadinm1 konumlandiris sekli
incelendiginde; kadin her ne kadar tamamen bu alanlarda yok sayilmasa da bir
sekilde ikinci plana atilmaktadir denilebilmektedir. Ornegin; "Yazgi"da Musa'yla is
arkadasi olan Sinem'in evlendikten sonra isi birakmasi ya da "Kor"da esiyle tanistigi
fabrika'da calismaya devam eden Emine'nin esinin mevkisi ylikseldikten sonra
calismayr birakmasi gibi durumlara bakildiginda, Demirkubuz sinemasinda is
diinyasinda basarili olmus, kendini gelistirmis, ekonomik acidan 6zgiir kadinlara yer

verilmedigi gézlemlenmektedir.
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SONUC

Sinemada "bireysel gergeklik" konusu, modernizm akiminin beraberinde
getirdigi birey olma-bireysellik diisiinceleriyle giindeme gelen bir konudur. "Zeki
Demirkubuz sinemasinda bireysel gerceklik”, bireyin toplum gergeklikleriyle kendi
icinde catisarak kendine has bir gergeklik olgusu yaratmasi agisindan diger
yonetmenlerin  konuyu isleyis bi¢iminden ayrilmaktadir. 2000 oncesi Tiirk
Sinemasinda bireysellik baglaminda filmler liretmeye calisan, Tirk Sinemasi'na
yenilikler kazandirmay1 amag edinmis yonetmenler Omer Liitfi Akad, Atif Yilmaz,
Metin Erksan, Yilmaz Giiney ve Omer Kavur olarak siralanabilmektedir. Tiirk
sinemasinda bireysellik temasi ise ancak 2000'li yillardan itibaren asil seklini almaya
basladig1 goriilmektedir. Bu baglamda bireysel gerceklik temas: iizerine ¢aligmakta
olup, eserler verdigi gézlemlenen yonetmenler sirasiyla Nuri Bilge Ceylan, Yesim
Ustaoglu, Semih Kaplanoglu, Dervis Zaim ve Zeki Demirkubuz olarak saptanmakta

ve tezde ele alinmaktadir.

Bireyin "birey" olarak adlandirilmasinin yolunu agacak olan disiinceyi,
Jacques Lacan'in ayna kurami olusturmaktadir. Bu kuram cergevesinde, insan ayna
evresinde Oncelikle "ben" kavramini, yani kendi kendini diger insanlardan farkli,
"ben" olarak ayirt edebilmektedir. Bu siireg, {ic asamadan olusmaktadir. Ilk asamada
ayna karsisina bir yetiskin ile gecen c¢ocuk, aynada kendi goriintiislinii
kavrayamamakta, ikinci asamada goriintli duyumu edinerek aynadaki goriintliniin
gercek olmadigimi kavramakta, son asamada da aynadaki goriintiiniin kendi imgesi

oldugunu ve "bagkalarindan" farkli oldugunu kavramaktadir.

"Bireysellik", bir kelime ve bir diisiince olarak modernizm akimi ile ortaya
cikmaktadir. Modernizmin bireyi insa siireci degerlendirildiginde olduk¢a uzun bir

donemi kapsadigr goriilmektedir. Bu kavramin sanatta ve edebiyatta kullanilmaya
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baslandig1 donem incelendiginde 17. yiizyila kadar inilecektir. Modernizm kavrami
tam olarak benimsenmedigi ya da herkesce kabul gormedigi donemlerde tam olarak
birey kavramindan bahsedilememektedir. Kisiler, ancak var olan geleneklerin

tasiyicisi, sistemin bir pargasi konumundadirlar.

Modern birey ise sistemin iplerini tutmakta, sistemin kurucusu durumunda
oldugunu bilmekte, bu anlamda da kendini 6zel bir yere konumlandirmaktadir.
Sistemin hem parcasi hem de kurucusu konumundadir. Ozetle belirtmek gerekirse,
modern toplum kavraminin i¢inin doldurdugu modern birey; yeniliklere agik,
yenilik¢i, yalniz kendi g¢evresindeki degil; diger ve genis bir ¢ergevede sorun ve
konularla ilgili, gegcmisten ¢cok gelecege doniik, planlayan ve orgiitleyen, diinyanin

tahmin edilebilir olduguna inanmaktadir.

Sinemasal anlamda modernlesmenin sinema tarihinin ilk 60 yili igin gegerli
olamadigr gozlemlenmektedir. Bu donemde modernizm bir akim olarak cesitli
elestirmenlerce tartigiliyor olsa da, sinema kendisini yeni yeni bir sanat olarak
kabullendirme yolundadir ve teknolojik olarak da sesli ve renkli halini olusturma
asamasindadir. Kiiltiirel bir gelenek olarak sinema, ilk olarak Fransiz Yeni Dalga
yonetmenleri tarafindan incelenmistir. 1920'lere tekabiil eden bu siirecte ilk defa
sinema filmlerinin nasil olmasit gerektigi sorusu ortaya c¢ikmustir ve Avrupa

filmlerinin teatralligi elestirilmistir.

Modernizm akimiyla ortaya ¢ikan birey kavraminin 6niinii iyice agan ve koyu
bir bireysellik anlayisini i¢inde barindiran akim, postmodernizm akimi olarak
gozlemlenmektedir. Modernizmin biitiinlestirici, tekellesmeye 6zendirici tavrina
kars1 postmodernizm, olabildigince ayristirici, Ozgiirlestirici ve pargalanmaya
Ozendiren bir yapidir. Postmodernizmden once modernizm akiminin etkisindeki
birey diislincesi, tamamen akla dayali bir diisiince sistemi oldugundan, aklin kisiyi
Ozgiirlestirecegi savunulmustur. Ancak tam aksine, kisi salt akilla hareket ettiginde
kendine yabancilasmistir. Bu sebepten 6tiirii postmodernizmde nesne ile baglantili
Ozne tanimlamasi yapilmistir. Modernizmdeki kisi, 6zerk kisiyken, postmodernizmde

nesneyle baglantili "6zne" konumundadir. Postmodernistler, modernistlerin yaptig1
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"birey" tanmimini kabul etmeyerek; gergekligin ve toplumun birey degistikce

degisecegini savunmakta, onun yerine "6zne" tanimini kullanmaktadirlar.

1970'i yillardan bu yana, ilk olarak sanat alaninda tartisilmaya baslanan
postmodernizm kavrami, diger sanatlar gibi sinemada da kendisine bir yer edinmistir.
Bu donemde yapilan postmodern filmlerde karakterler; kendi saplantilarinda
bogulmaktadir. Bu filmlerde ¢ogunlukla, sonu olmayan (ucu agik biten) olay
Orglisiiniin yam sira siddet, cinsellik ve hazzin 6ne ¢iktig1 sahneler ve hikayenin

pargaliligi s6z konusu olmaktadir.

Sinemanin ¢agdas donemde gercegi ifade edis sekline deginilecek olursa;
sinema gerce8i edebiyattaki gibi simgeler ve onlarin temsil etti§i kavramlar
araciligiyla izleyiciye aktarmak sansina sahip bulunmamaktadir. Bu durum,
yonetmenin kafasinda kurdugu senaryoyu, tam bir biitlinliikkte birebir izleyiciye
gecirememesi acisindan sinemayi zor bir sanat haline getirmektedir. Ciinki
sinemanin malzemesi, gergegin simgesi degil, kendisi olmaktadir. Cagdas sinema ile
varoluscu felsefenin dayandig: ilkeler pek ¢ok noktada birbiriyle ¢cakigsmaktadir. Bu
yiizdendir ki, ¢agdas donem yonetmenlerinin pek c¢ogu varoluseu felsefeden

etkilenerek filmler cekmislerdir.

Cagdas sinemada izleyici bambaska bir deneyim yasamaktadir. Oncesinde
sinema salonlarinda rahat¢a arkasina yaslanip izledigi filmlerin yerini, anlam
kurmaya calisirken sik¢a koltugundan kalkma ihtiyaci hissettiren filmlerin aldigi
goriilmektedir. Postmodernist bireyin karmasikligi, neyi neden yaptiginin bir
anlaminin olmamasi, toplum diizeninin ¢okiisii gibi izlekler karsisinda seyirci adeta
sok olmaktadir. Perdede izledigi filmde her sey karmakarisik hal almaktadir. Anlam
biitiinliigli bulunmamakta, sahneler {ist liste binmekte, gecisler pes pese akmakta ve
sonu olmayan filmler ortaya ¢ikmaktadir. Bu yeni anlatim dili, uyumsuzun dili olarak

Ozetlenebilmektedir.

Tiirkiye'de sinemanin ilk altmis yili degerlendirildiginde ortaya ¢ikan tablo

sOyle olmaktadir: Sinemact anlayisiyla hareket etmemis olan, egitimsiz, bu ise dort
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elle sarilip bir sermaye ayirmamis olan sinemacilar, tiyatrallikten bir adim oteye
gidememis film anlayis1 ve doneminin ¢ok gerisinde kalmis bir sinemacilik
gozlemlenebilmektedir. 1950'1i yillardan itibaren Anadolu halki, sinemay1 yasamsal
anlamda bir yenilik olarak kabul etmis ve sinema salonlarin1 doldurmaya baslamistir.
Sinemacilar donemi olarak adlandirilan ve 1950-1960 yillar1 arasin1 kapsayan bu

donem, Tiirk Sinemasinin yapilanmasinda biiyiik rol oynayan bir donem olmustur.

Tirk Sinemasinin varolusundan 1950 yilina kadar gecen 37 yillik siirece
doniip bakildiginda, bir sanat dali olan sinema baglaminda higbir filmin ya da
yonetmenin ortaya ¢ikmadigi goriilmektedir. Bu sebepten 1950-60 yillar1 arasini
kapsayan donem, Tiirk Sinemasinin baslangici kabul edilebilmektedir. Bu donemde
basta Omer Liitfi Akad, Metin Erksan ve Atif Yilmaz Batibeki olmak iizere, Tiirk
Sinemasinda ilk defa filmlerinde bireysellik temasina yer veren, "sinemac1" olarak
goriilmeye degecek kisiler yetismislerdir. Daha sonrasinda bu isimlere Yilmaz

Giiney ve Omer Kavur'un da eklendigi sdylenebilmektedir.

2000'i yillarin sinema anlayisina gelindiginde, diger donemlerden en belirgin
farkliligi olusturan o6geyi, ¢alismanin da genel kapsamini olusturan "bireysellik"
temasmin islenisi olusturmaktadir. Bu baglamda, karakterlerin i¢ diinyasina
deginilmis ve metaforik anlatim tarzina sik¢a bagvurulmustur. 2000 sonrast donem
i¢cin gdze carpan bir diger onemli mesele bagimsiz yonetmenlerin sinema camiasinda
isimlerinden yurt i¢i ve yurt disinda da fazlasiyla soz ettirmeleri olmaktadir. Bu
donemdeki bagimsiz sinemact anlayisinin en Onemli gostergesi popiiler kiiltiire
alternatif olusturmasidir. Yonetmenler az biitceyle, amator oyuncularla, az mekan ve
oyuncu kullanarak, konu sec¢imlerinde 6zgiirce ve ticari kaygilardan siyrilmis bir

sekilde filmler cekmeye calismislardir.

Tim bu bilgiler goz Oniine alinarak, yapilan bu arastirmayla Zeki
Demirkubuz'un; bireysellik temasini islemekte olan diger ydnetmenler arasindaki
yeri ve Onemi, yonetmenin filmlerinin incelenmesiyle tespit edilmis ve
kanitlanmistir.  Calismanin  bashiginda yer alan ve Zeki Demirkubuz'un
filmografisindeki; "C Blok", "Masumiyet", "Ugiincii Sayfa", "Yazgi", "itiraf",

"Bekleme Odas1", "Kader", "Kiskanmak", "Yeralt1", "Bulant1" ve "Kor" filmlerinde
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yer alan bireysel gergeklik dgelerinin ele alinig bigimleri incelenmis olup, ¢alismanin
hipotezlerinden birini olusturan "Zeki Demirkubuz sinemasinda bireysel gergeklik

konusu islenmistir" 6nermesi dogrulanmaktadir.

S6z konusu unsurlardan "C Blok"ta; yabancilasma, metalasma ve anlamini
yitirme, "Masumiyet"te; anlamini yitirme, metalagsma, kapitalist degerlerle Ortiisme
ve maddi iliskiler agmin iginde olma, "Ugiincii Sayfa"da; maddi iliskiler aginm
icinde olma, yalnizlasma, anlamini yitirme ve metalasma, "Yazgi"da; yabancilasma,
yalnizlasma, kendini toplumdan soyutlama ve maddi iliskiler aginin i¢inde olma,
Itirafta; anlami yitirme, kapitalist degerlerle ortiisme, maddi iliskiler aginn iginde
olma ve yabancilasma, "Bekleme Odasi"nda; yabancilagsma, anlamini yitirme,
yalnizlagsma ve kendini toplumdan soyutlama, "Kader"de; anlamini yitirme, maddi
iligkiler agmin i¢ine girme, metalasma Ve kapitalist degerlerle oOrtiisme,
"Kiskanmak"ta; toplumdan soyutlanma, yalnizlasma ve yabancilagsma, "Yeralti"nda;
yabancilasma, yalnizlasma ve anlamlar arama, "Bulanti"da; anlamini yitirme,
yabancilasma, yalnizlagsma ve kendisini toplumdan soyutlama, "Kor"da; kapitalist
degerlerle ortiisme, maddi iliskiler agina girme, anlamini yitirme ve yabancilagsma

unsurlarinin goriildiigli bulgusuna varilmaktadir.

Incelenen filmlerde, Zeki Demirkubuz'un kendine has bir sinema anlayisina
sahip oldugu gozlemlenmektedir. Demirkubuz filmlerinin diisiinsel alt yapisim
olusturan, yonetmenin film anlayisini sekillendirmesinde oldukga etkili bir yere sahip
olan edebiyat¢1 ve sinemacilarin oldugu saptanabilmektedir. Dostoyevski, Camus,
Tarkovski ve Bresson olarak siralanabilecek olan bu isimlerin Zeki Demirkubuz
sinemasina etkileri bu arastirmayla incelenmis ve genel bir sonuca ulasilmistir. Bu
sonuca gore; Demirkubuz sinemasinin edebi yoniinli ve temalarini belirlemede en
etkili kisinin Dostoyevski oldugu goriilmektedir. Dostoyevski'den sonra yonetmenin
filmlerindeki temay1 ve felsefi alt yapiy1 belirlemede etkili olan bir diger ismin
Camus oldugu ortaya konulmaktadir. Demirkubuz'un film dili olarak da Tarkovksi

ve Bresson'dan etkilendigi gdzlemlenmektedir.

Yonetmen, minimalist sinema anlayisini benimsemekte ve sanat filmleri

yapmaktadir. Demirkubuz filmlerinde; genellikle ayn1 yapim ekibiyle fakat farkl
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amator oyuncularla ¢alisilmaktadir, tema olarak; modern ¢agin birey iizerindeki
psikolojik tahribati, kotiiliikk olgusu, arzular, erdem konularma yer verilmektedir.
Yonetmen varolusculuk akimini 6ziimsemis biri olarak her filminde karakterlere,

uzun ve felsefi diyaloglar yazmaktadir.

Yonetmenin filmlerinde topluma sorgulatmay1 amacladigi bazi toplumsal ya
da bireysel sorunlar bulunmakta fakat bu sorunlarin ¢6ziim yolu hakkinda bir fikir
verilmeyerek ¢ogu zaman filmler agik uglu bitirilmektedir. Burada amag, izleyicinin
filmi kafasinda tamamlamasi ve filmde kendince sorguladigi sorunlar1 kendi zihninde

bir sonuca ulastirmasi olarak diisiiniilebilmektedir.

Karakter odakli bir sinema anlayisina sahip olan Demirkubuz’un
filmlerindeki karakterlerin, genellikle i¢ diinyasinda ¢atismalar yasayan, hayati anlik
istek ve arzulariyla yasadig goriilen, toplumsal normlar ve dini inanislarla ¢ok fazla
ilgilenmeyen, hayata dair nihilist bir yaklagim icerisindeki kisiler olduklar
gozlemlenen karakterlerdir. Yonetmenin filmlerinde genellikle erkek karakterin
diinyas1 anlatilmakta olup, kadin karakterin ikinci plana atildig1 ve erkek karakteri
yiiceltmek iizerine konumlandirildigr goriilmektedir. Demirkubuz, filmlerindeki
karakterlerin tiimiiniin bir yanmiyla kotii olduklari ve bu kétiiliiglin cezasinin bir

sekilde verildigi yani kotiiliigiin, sugun cezasiz birakilmadigr goriilmektedir.

Aragtirmanin tasarim agamasinda, aragtirmanin amaci, 6nemi ve kapsamina
yonelik sorulan; "Tiirk Sinemasinda bireysel gerceklik temasi islenmis midir?", "Zeki
Demirkubuz Sinemasinda bireysel gerceklik temasina yer verilmis midir?", "Zeki
Demirkubuz Sinemasi auteur bir sinema anlayisi olarak degerlendirilebilir mi?",
"Zeki Demirkubuz 2000 sonrasi yonetmenler igerisinde 6zgiin bir yer edinebilmis
midir?" gibi sorulara cevap verilebilmis olup arastirmanin 6zglinliigii ve Onemi

kanitlanmustir.

Arastirmada kullanilan yontem, temel olarak sosyolojik arastirma yontemi
olarak saptanmakta olup bu yontemden Ogrenilen; sosyolojinin toplumdaki bireyi
davranistan ¢ok, toplumsal aktoriin bakis acisindan degerlendirmesi ve eylemin 6znel
anlamina odaklanan bir sosyolojik ¢6ziimleme yontemi oldugudur. Sosyolojik

yontemin yani sira auteur arastirma yonteminden de faydalanilmistir. Bu yontemler
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sonucunda elde edilen bulgular 1s181inda; Zeki Demirkubuz’un bir auteur yonetmen
oldugu, filmlerinin yaratilmasinda en biliylk sorumlulugu kendisinin tasidigi,

filmlerinde ortak karakteristik yapilar bulundugu ortaya konulmustur.

Zeki Demirkubuz Sinemasiyla ilgili yapilan calismalar incelendiginde,
bireysellik temasinin daha once ¢alisilmamis oldugu gozlemlenmektedir. Bu agidan
0zglin olan ve baska bir arastirmayla kiyaslama sansi bulunmayan bu arastirmada
eksik ve zayif kalindig1 distiniilebilecek konunun kaynaklarin ve siirenin smirliligi,
konunun asil amacindan sapmasi endisesi sebebiyle "bireysel gerceklik" konusuna
ayrica bir baslik agilamamig, bu konuya yeterince yer verilememis olmasi olarak

distiniilebilmektedir.

Arastirmanin ilgi ¢ekici yanini, tim insanligin yasamakta oldugu modern
cagin birey {lizerindeki psikolojik tahribatinin anlamlandirilmasini  saglamak
olusturmaktadir. Ciinkii Demirkubuz filmlerindeki birey, giinlilk hayatin, modern
cagin problemleriyle yilizlesmektedir. Bu problemler genellikle ask, hiclik duygusu,
yalnizlik, yabancilagma, cinsel tatminsizlik, sevmek-sevilmek istekleri, modern ¢agin
hizl1 temposuna kapilip kendi istek ve arzularini unutan bireyin toplumsal hayatta
varolus miicadelesi olarak Ozetlenebilmektedir. Calismanin 6zglinliigiinii olusturan
kisim, Zeki Demirkubuz'un filmlerindeki karakterlerin bireysel gergekliklerinin

incelenmis olusu seklinde 6zetlenebilmektedir.

"Zeki Demirkubuz Sinemasinda Bireysel Gergeklik" bagligmni tasiyan bu
calisma, bilimsel bir arastirma olmasi agisindan bundan sonraki yapilacak olan
caligmalara kaynak ve yeni bir bakis agis1 kazandirmasi agisindan 6nemlidir. Modern
cagin bireye yansiyan problemleri, Diinya Sinemasinda ve Tiirk Sinemasinda farkli
yonetmenlerce bircok filmde incelenmektedir. Bundan sonraki c¢alismalara
sunulabilecek tavsiye; bireysel gerceklik temasi iizerine ¢alismalar yaptigi
gozlemlenen diger yonetmenlerin filmografisindeki filmlerin incelenmesi ve farklh
bir metot kullanilarak yeni bir ¢alisma yapilmasinin, sosyal bilimlere bilimsel bir

yenilik kazandiracagi diigtiniilebilmektedir.

Sonu¢ olarak; Zeki Demirkubuz filmlerinin sosyolojik ve auteur elestiri

yontemleriyle, yOnetmenin filmografisinde bulunan 11 filmin ¢6ziimlenmesi
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sonucunda, tez ¢calismasinin basinda kurulan "Zeki Demirkubuz sinemasinda bireysel
gerceklik konusu iglenmistir." onermesi dogrulanmistir. Demirkubuz'un filmlerinin
bireysel gerceklik baglaminda incelenmesi sonucunda; yabancilasma, yalnizlagsma,
metalagsma, anlamini yitirme, kendini toplumdan soyutlama, kapitalist degerlerle
ortisme ve maddi iligkiler agmin iginde olma gibi belirli basli bireysellik

unsurlarinin tekrarina rastlanmakta oldugu gézlemlenmistir.
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EK-1. IKiNCi BOLUMDE

FILMOGRAFILERI

1. Omer Liitfi Akad Filmografisi
1949 Vurun Kahpeye

1950 Liikiis Hayat

1952 Tahir ile Ziihre

1952 Arzu ile Kamber

1952 Kanun Namina

1952 Tiirk Casusu Ingiliz Kemal

Lawrens'e Kars1

1953 Alt1 Olii Var/Ipsala Cinayeti
1953 Kaitil

1953 Oldiiren Sehir

1953 Calsin Sazlar Oynasin Kizlar
1956 Beyaz Mendil

1959 Ana Kucagi

1959 Ziimriit

1960 Yangin Var Eski Istanbul
Kabadayilar

1960 Disi Kurt

1961 Sessiz Harp

1962 Ug Tekerlekli Bisiklet
1965 Karanlikta Uyananlar
1967 Kurbanlik Katil

1967 Kizilirmak/Karakoyun

INCELENEN YONETMENLERIN
1967 Hudutlarin Kanunu
1967 Ana

1968 Vesikali Yarim
1971 Bir Teselli Ver
1971 Anneler ve Kizlar
1971 Riiya Gibi

1972 Gokee Cicek

1972 Yarali Kurt

1973 Irmak

1973 Gelin

1973 Diigiin

1974 Diyet

1974 Esir Hayat



2. Metin Erksan Filmografisi

1952- Karanlik Diinya / Asik Veysel'in
Hayati

1954- Beyaz Cehennem / Cingoz
Recai

1955- Yol Palas Cinayeti

1956- Olmiis Bir Kadmin Evraki

Metrukesi

1958- Dokuz Dagin Efesi
1959- Hicran Yarasi

1960- Gecelerin Otesi
1960- Sofor Nebahat

1961- Mahalle Arkadaslar1
1961- Oy Farfara Farfara
1962- Sahte Nikah

1962- Yilanlarin Ocii
1962- Ac1 Hayat

1962- Cifte Kumrular
1964- Istanbul Kaldirimlari
1964- Suclular Aramizda
1964- Susuz Yaz

1965- Sevmek Zamani
1966- Olmeyen Ask

1967- Ayrilsak da Beraberiz

1968- Kuyu

1969- iki Giinahsiz Kiz

1969- Atesli Cingene

1969- Daglar Kiz1 Reyhan
1970- Sevenler Olmez

1970- Eyvah

1971- Hicran

1971- Makber

1971- Feride

1972- Keloglan'la Can Kiz
1972- Siireyya

1973- Bir intihar

1973- Gegmis Zaman Elbiseleri
1973- Hanende Melek

1973- Miithis Bir Tren

1973- Sazlik

1973- Dagdan inme

1974- Seytan

1976- Intikam Melegi / Kadin Hamlet
1977- Sensiz Yasayamam
1982- Preveze Oncesi

1984- Firtina Goniiller



3. Auf Yilmaz Filmografisi 24. Kizil Vazo - 1961

1. Kanli Feryad - 1951 25. Allah Cezani Versin Osman Bey -

2. Mezarimi Tastan Oyun - 1951 1961

3. iki Kafadar Deliler Pansiyonunda - 26. Batt1 Baltk - 1962

1952 27. Bes Kardestiler - 1962

4. Ask Tzdirabtir - 1953 28. Bir Gecelik Gelin - 1962

5. Hickirik - 1953 29. Cengiz Han"in Hazineleri - 1962

6. Simal Yildiz: - 1954 30. Iki Gemi Yanyana - 1963

7 Kadin Severse - 1955 31. Azrailin Habercisi - 1963

8. Daglar1 Bekleyen Kiz - 1955 32. Yarin Bizimdir - 1963

9 ilk Ve Son - 1955 33. Kalbe Vuran Diisman - 1964

10. Bes Hasta Var - 1956 34. Kesanli Ali Destan1 - 1964

11. Gelinin Murad: - 1957 35. Erkek Ali - 1964

12. Bir Soforiin Gizli Defteri - 1958 36. Sayih Dakikalar - 1365

13. Yasamak Hakkimdir - 1958 37. Hep O Sark1 - 1965

14. Kumpanya - 1958 38. Tagsiz Kral - 1965

15. Karacaoglan'mn Kara Sevdasi - 39. Murat'in Tiirkist - 1965

1959 40. Sevgilim Bir Artistti - 1966
16. Bu Vatanin Cocuklar1 - 1959 41. Topragin Kani1 - 1966

17. Ala Geyik - 1959 42. Ah Giizel Istanbul - 1966

18. Aysecik Seytan Cekici - 1960 43. Oliim Tarlas1 - 1966

19. Suglu - 1960 44, Pembe Kadin - 1966

20. Dolandiricilar Sahi - 1960 45. Harun Resid'in Gozdesi - 1967
21. Oliim Perdesi - 1960 46. Balath Arif - 1967

22. Seni Kaybedersem - 1961 47 Kozanoglu-1967

23. Tatli Bela - 1961



48.

49.

50.

51.

52.

53.

54.

55.

56.

57.

58.

59.

60.

61.

62.

63.

64.

65.

66.

67.

68.

69.

70.

71.

Yasemin'in Tatl Aski - 1968
Cemile - 1968

Koroglu - 1968

Kiz1l Vazo - 1969

Kolen Olayim - 1969
Menekse Gozler - 1969
Asktan da Ustiin - 1970
Zeyno - 1970

Kara Gozlim - 1970
Darildin M1 Cicim Bana - 1970
Battal Gazi Destani - 1971
Ates Parcasi - 1971

Gilli - 1971

Unutulan Kadin - 1971
Yedi Kocali Hiirmiiz - 1971
Cemo - 1972

Utang - 1972

Kole - 1972

Zuliim - 1972

Gelinlik Kizlar - 1972
Giinahsizlar - 1972

Kambur - 1973

Giilli Geliyor Giilli - 1973

Mevlana - 1973

72.

73.

74.

75.

76.

77.

78.

79.

80.

81.

82.

83.

84.

Zavallilar - 1974
Kuma - 1974

Salako - 1974

Iste Hayat - 1975
Capkin Hirsiz - 1975
Deli Yusuf - 1975
Hasip Ile Nasip - 1976
Bas Belas1 - 1976
Tuzak - 1976

Maglup Edilemeyenler - 1976
Baskin - 1977

Yangin - 1977

Selvi Boylum, Al Yazmalim -

1977

85.

86.

87.

88.

&9.

90.

91.

92.

93.

94.

Ac1 Hatiralar - 1977
Giilliisah ile ibo - 1977
Seyahatname - 1977

Kibar Feyzo - 1978

Minik Serge - 1978

Koseyi Donen Adam - 1978
Adak - 1979

N'olacak Simdi - 1979
Talihli Amele - 1980

Deli Kan - 1981



95. Dolap Beygiri - 1982 118. Eyliil Firtinas: - 1999
96. Mine - 1982 119. Egreti Gelin - 2004
97. Seni Seviyorum - 1983

98. Sekerpare - 1983

99. Bir Yudum Sevgi - 1984

100. Daginik Yatak - 1984

101. Ad1 Vasfiye - 1985

102. Dul Bir Kadin - 1985

103. Asiye Nasil Kurtulur - 1986

104. Degirmen - 1986

105. Aaahh Belinda - 1986

106. Kadinin Ad1 Yok - 1987

107. Hayallerim, Askim Ve Sen -
1987

108. Arkadasim Seytan - 1988
109. Olii Bir Deniz - 1989

110. Berdel - 1990

111. Bekle Dedim Golgeye - 1990
112. Safiyedir Kizin Adi - 1991
113. Diis Gezginleri - 1992

114. Tath Betiis - 1993

115. Gece, Melek Ve Bizim Cocuklar
- 1993

116. Yer Cekimli Asklar - 1995

117. Nihavend Mucize - 1997



4. Yilmaz Giiney Filmografisi

1966- At Avrat Silah

1967- Bana Kursun Islemez

1967- Benim Adim Kerim

1968- Pire Nuri

1968- Seyyit Han
1969- Ac¢ Kurtlar
1969- Bir Cirkin Adam
1970- Piyade Osman
1970- Umut

1970- Yedi Belalilar
1970- Canl1 Hedef
1971- Kagaklar

1971- ibret

1971- Yarin Son Giindiir
1971- Acl

1971- Agit

1971- Vurguncular
1971- Umutsuzlar
1971- Baba

1974- Arkadas

1974- Zavallilar

1982- Duvar

Vi

5. Omer Kavur Filmografisi
1974- Yatik Emine

1979- Yusuf Ile Kenan

1981- Ah Giizel istanbul
1981- Kiurik Bir Ask Hikayesi
1982- Gol

1985- Korebe

1985- Amansiz Yol

1987- Anayurt Oteli

1991- Gizli Yiiz

1995- Ask Uzerine Sylenmemis Her
Sey

1997- Akrebin Yolculugu
2001- Melekler Evi

2002- Karsilasma



6. Nuri Bilge Ceylan Filmografisi
Koza-1995

Kasaba-1997

Mayis Sikintis1-1999

Uzak-2002

Iklimler-2006

Ug¢ Maymun-2008

Bir Zamanlar Anadolu'da-2011
Kis Uykusu-2014

Ahlat Agac1-2018

8. Semih Kaplanoglu Filmografisi
Herkes Kendi Evinde-2001
Melegin Diislisii-2005
Yumurta-2007

Siit-2008

Bal-2010

Devran-2013

Bugday-2018

vii

7. Yesim Ustaoglu Filmografisi
Bir An"1 Yakalamak-1984 (Kisa Film)
Magnafantagna-1987 (Kisa Film)
Diiet-1990 (Kisa Film)

Otel-1991 (Kisa Film)

12-1994

Giinese Yolculuk-1999
Sirtlarindaki Hayat-2004
Bulutlar1 Beklerken-2004
Pandora'nin Kutusu-2008
Araf-2012

Tereddut-2016



9. Dervis Zaim Filmografisi
Tabutta Rovasata-1996
Filler ve Cimen-2000
Camur-2003

Paralel Yolculuklar-2004
Akamas-2006

Cenneti Beklerken-2006
Nokta-2008

Golgeler ve Suretler-2010
Devir-2012

Balik-2014

Riiya-2016

viii

10.Zeki Demirkubuz Filmografisi

C Blok-1994
Masumiyet-1997
Ucgiincii Sayfa -1999
Yazgi-2001
Itiraf-2001

Bekleme Odas1-2003
Kader-2006
Kiskanmak-2009
Yeralt1-2012
Bulant1-2015

Kor-2016



EKLER-2. ZEKi DEMIRKUBUZ FILMLERININ AFISLERI VE
KUNYELERI

C BLOK (1994) FiLMi

ZEKi DEMiRKUBUZ FiLMLERi

Yénetmen: Zeki DEMIRKUBUZ
Yapimci: Zeki DEMIRKUBUZ
Senarist: Zeki DEMIRKUBUZ
Goriinti Yonetmeni: Ertung SENKAY
Miizik: Serdar KESKIN

Vizyona Girig Tarihi: 29 Agustos 1994
Siire: 92 Dakika

Tiir: Dram, Psikolojik

Oyuncular: Fikret KUSKAN, Zuhal GENCER ERKAYA, Selcuk YONTEM, Serap
AKSOY,Ulkii DURU



MASUMIYET (1997) FIiLMi

ZEKi DEMiRKUBUZ FiLMLERIi

Yénetmen: Zeki DEMIRKUBUZ

Senarist: Zeki DEMIRKUBUZ

Yapimci: Zeki DEMIRKUBUZ, Nihal G. KOLDAS
Miizik: Cengiz ONURAL

Siire: 110 Dakika

Vizyon Tarihi: 24 Ekim 1997

Tir: Dram

Oyuncular: Giiven KIRAC, Haluk BILGINER, Derya ALABORA, Melis TUNA,
Ajlan AKTUG, Dogan TURAN



UCUNCU SAYFA (1999) FILMi

ZEKi DEMIRKUBUZ FiLMLERI

Yénetmen: Zeki DEMIRKUBUZ

Senarist: Zeki DEMIRKUBUZ

Yapimci: Zeki DEMIRKUBUZ, Nihal G. KOLDAS
Siire: 92 Dakika

Tiir: Dram, Aksiyon

Vizyona Giris Tarihi: 29 Ekim 1999

Gortintii Yonetmeni: Ali UTKU

Miizik: Cengiz IMREN

Oyuncular: Ruhi SARI, Basak KOKLUKAYA, Cengiz SEZICI, Serdar ORCIN,
Emrah ELCIBOGA, Naci DASDOGEN, Riza SONMEZ
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YAZGI (2001) FILMI

ZEKi DEMIiRKUBUZ FiLMLERIi

Y6netmen: Zeki DEMIRKUBUZ
Senarist: Zeki DEMIRKUBUZ
Yapimci: Zeki DEMIRKUBUZ
Goriintii Yonetmeni: Ali UTKU
Siire: 110 Dakika

Tir: Dram

Vizyona Girig Tarihi: 09 Kasim 2001
Miizik: Can HAKGUDER

Oyuncular: Zeynep TOKUS, Serdar ORCIN, Engin GUNAYDIN, Demir
KARAHAN, Sahsuvar AKTAS
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ITIRAF (2001) FiLMI

ZEKi DEMIiRKUBUZ FiLMLERI

Yénetmen: Zeki DEMIRKUBUZ

Senarist: Zeki DEMIRKUBUZ

Yapimci: Zeki DEMIRKUBUZ

Goriintii Yénetmeni: Zeki DEMIRKUBUZ
Vizyona Giris Tarihi: 03 Aralik 2001

Stire: 88 Dakika

Tiir: Dram, Psikolojik

Oyuncular: Taner BIRSEL, Basak KOKLUKAYA, Iskender ALTIN, Giilgiin
KUTLU, Mirag ERONAT
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BEKLEME ODASI (2003) FILMIi

ZEKi DEMIiRKUBUZ FiLMLERI

£21 En Iyt Fitm Ocutu

Yénetmen: Zeki DEMIRKUBUZ

Senarist: Zeki DEMIRKUBUZ

Yapimci Zeki DEMIRKUBUZ

Goriintii Yénetmeni: Zeki DEMIRKUBUZ
Siire: 92 Dakika

Tiir: Dram, Psikolojik

Vizyona Girig Tarihi: 27 Subat 2004

Oyuncular: Zeki DEMIRKUBUZ, Nurhayat KAVRAK, Niliifer ACIKALIN, Ufuk
BAYRAKTAR, Serdar ORCIN, Eda TOKSOZ
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KADER (2006) FILMI

ZEKi DEMiRKUBUZ FiLMLERi

43. Antalya Film Festivali En iyi Film
3

Yénetmen: Zeki DEMIRKUBUZ

Senarist: Zeki DEMIRKUBUZ

Yapimct: Zeki DEMIRKUBUZ

Goriintii Yonetmeni: Zeki DEMIRKUBUZ
Siire: 103 Dakika

Tur: Dram

Vizyona Giris Tarihi: 17 Kasim 2006

Oyuncular: Vildan ATASEVER, Ufuk BAYRAKTAR, Ozan BILEN, Settar
TANRIOGEN, Mustafa UZUNYILMAZ, Mige ULUSOY, Erkan CAN
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KISKANMAK (2009) FILMi
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KSKANMAK
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Y6netmen: Zeki DEMIRKUBUZ

Senarist: Zeki DEMIRKUBUZ, Nahid Sirr1 ORIK
Yapimci: Zeki DEMIRKUBUZ, Zafer CELIK
Goriintii Yonetmeni: Emre ERKMEN

Siire: 96 Dakika

Tir: Dram

Vizyona Giris Tarthi: 06 Kasim 2009

Oyuncular: Berrak TUZUNATAC, Nergis OZTURK, Serhat TUTUMLUER, Bora
CENGIZ, Yesim Giil AKSAR, Hatice ASLAN, Hasibe EREN, Reyhan ILHAN
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YERALTI (2012) FiLMi

N
YERALTI

Y 6netmen: Zeki DEMIRKUBUZ

Senarist: Zeki DEMIRKUBUZ

Yapimci: Zeki DEMIRKUBUZ

Goriintii Yonetmeni: Tiirksoy GOLEBEY1
Eser: Fyodor DOSTOYEVSKI

Siire: 107 Dakika

Tur: Dram

Vizyona Girig Tarihi: 13 Nisan 2012

Oyuncular: Engin GUNAYDIN, Nergis OZTURK, S. Arda EMINCE, Serhat
TUTUMLUER, Nihal YALCIN, Murat CEMCIR, Feridun KOC, Serkan KESKIN,
Sarp APAK, Sirr1 Siireyya ONDER
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BULANTI (2015) FILMi

BULANTI

Yénetmen: Zeki DEMIRKUBUZ

Senarist: Zekim DEMIRKUBUZ

Yapime1: Basak EMRE, Ahmet BOYACIOGLU
Goriintii Yonetmeni: Tiirksoy GOLEBEY1

Eser: Jean-Paul SARTRE

Tiir: Dram, Psikolojik

Siire: 116 Dakika

Vizyona Girig Tarihi: 02 Ekim 2015

Oyuncular: Zeki DEMIRKUBUZ, Sebnem HASSANISOUGHI, Oykii KARAYEL,
Caglar CORUMLU, Cemre EBUZZIYA, Ercan KESAL, Nurhayat KAVRAK, Kaan
TURGUT
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KOR (2016) FILMIi

Y6netmen: Zeki DEMIRKUBUZ

Senarist: Zeki DEMIRKUBUZ

Yapimct: Zeki DEMIRKUBUZ, Basak EMRE, Ahmet BOYACIGLU, Mustafa DOK
Goriintii Yonetmeni: Zeki DEMIRKUBUZ, Sercan SERT

Tiir: Dram

Siire: 145 Dakika

Vizyona Girig Tarihi: 22 Nisan 2016

Oyuncular: Ashihan GURBUZ, Taner BIRSEL, Caner CINDORUK, Istar
GOKSEVEN, Dolunay SOYSERT
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