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ONSOZ

Sinema, kiiltiirel bir ifade bi¢imi olarak insanlik tarihinde
onemli bir rol oynamaktadir. Film, duygularimiz1 harekete geciren,
diisiindliren ve bizleri farkli diinyalara tasiyan gii¢lii bir aragtir.
Ancak sinemanin kendisi de siirekli degisen ve gelisen bir alan
olmustur. “Sinema Alaninda Giincel Tartigmalar” adli bu kitap,
sinemanin ¢esitli yoOnlerini ele alarak gilincel tartigmalara
odaklanmay1 amaglamaktadir.

Sinema, sadece eglence araci olarak kalmamis, ayn1 zamanda
kiiltiirel, sosyal ve politik bir platform haline gelmistir. Bu kitap,
sinemanin bu cesitli yonlerini inceleyerek, giinlimiizdeki sinema
diinyasinin karmagikligini anlamaya ve tartismaya yonelik bir ¢caba
icermektedir. Yazarlar, sinema sanatinin evrimi, kiiltiirel etkileri,
toplumsal yansimalar1 ve sinema ile diger sanat formlar1 arasindaki
etkilesim gibi konularda ¢esitli bakis agilar1 sunmaktadir.

“Sinema Alaninda Giincel Tartigmalar”, sinemanin bugiinkii
baglamin1 daha derinlemesine anlamak ve sinema ile ilgili ¢esitli
gorlisleri  kesfetmek isteyen herkes igin bir rehber olarak
tasarlanmistir. Umuyoruz ki, bu kitap sinemaseverleri sinemayla
ilgili heyecan verici ve diigiindiiriicii bir yolculuga davet eder ve
okuyuculari, sinemanin  biiyiileyici  diinyasindaki  mevcut
tartismalara daha yakindan bakmaya tesvik eder.

Editor
Prof. Dr. Devrim OZKAN

Gaziantep Universitesi, Giizel Sanatlar Fakiiltesi, Radyo, Televizyon ve Sinema Boliimii
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BOLUM I

Cem Yilmaz’in Ayzek Karakteriyle Gostergebilim
Baglaminda Bir istanbul Etnografyasi: Karakomik
Filmler-2 Arada’da Mekan, Go¢, Kimlik, Aidiyet Ve

deoloji

Nurdan AKINER?
Zeynep Yaren SARIKAYA?
Giilsim ULTEMEK?

Giris

Bagroliinii Cem Yi1lmaz’in iistlendigi hem yonetmenligini hem
de senaristligini yaptigi Karakomik Filmler-2 Arada (2019),
gostergebilim baglaminda filmin kahramani Ayzek (Cem Yilmaz)

karakteriyle analiz edildiginde mekan, go¢, kimlik, aidiyet ve
ideoloji acisindan bir Istanbul etnografyasi sunmaktadir. Istanbul’un
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en belirgin 6zelligi olan vapur, deniz, bogaz imgeleri Cem Yilmaz’in
2 Arada filminde siklikla karsimiza ¢ikar. Buradaki vapur sadece
ulasim araci olarak degil, adres ve aidiyet baglaminda ele alinarak
Istanbul’un sinifsal farkliliklarini yansitan, mevcut hiyerarsinin
hiikiim siirdiigii bir imgedir. Bu ¢er¢evede filmde toplum tarafindan
dislanan bir birey olarak Cem Yilmaz’in (Ayzek) mizahi 6gelerle
toplumsal yapiya nasil vurgu yaptigi agiklanmaistir.

Bir¢cok anlam yiikiinii barindirmasi bakimindan sinemada
mekan se¢imi olduk¢a Onemli bir 6gedir. Bu sekilde sosyolojik,
psikolojik  ve ekonomik verileri iletmek icin mekanin
kisilestirilmesinden yararlanilmistir. Filmin gectigi Istanbul, Tiirk
Sinemasinin dogal bir fonu ve filmin ana mekani olarak aktarilmistir.
Cem Yilmaz’in Ayzek karakterinin kelimenin tam anlamiyla yuvasi
ve hikdyenin mekani sehir hatlar1 vapuru, Istanbul sularindaki nazlh
ilerleyisini aslindan 19. Yiizyildan bu yana siirdiiriiyor.

Istanbul'un tiim vapur tasimaciliginin Sehir Hatlar1 Isletmesi
bilinyesinde birlestirilmesi, 1858 yilindan bu yana Hali¢ hattinda
sefer yapan Hali¢ Vapurlar Sirketi’nin 1941 yilinda bu isletmeye
katilmasiyla gergceklesmistir. 1851 yilinda kurulan ve Bogaz hattinda
calisan Sirket-i Hayriye'nin de 1945 yilinda kamulastirilmasiyla
vapur tasimaciligl tek cati altinda birlestirilmistir (Sehir Hatlari,
2023). Yaklasik 200 yildir kent sakinlerini gidecekleri yere tasiyan
sehir hatlar1 vapuru, yapimcisi hangi iilke olursa olsun sinema
filmlerinde kadim Istanbul manzaralarinin basinda gelmektedir.

1950’11 ve 60’lh yillarda Tiirk Sinemasi, gogii tesvik eden
filmler iiretmisti. Bu donemde ¢ekilen filmlerde Istanbul,
biiyiileyici manzarasi ile ¢ekici bir kent olarak tasvir edilmis,
insanlarin hayallerini gergeklestiren bir mekan olarak sunulmustur.
Bu durum Tipki Karl Marx’in dedigi gibi kirdan kente goc
yasanacak ve kentsel mekanda bir yigilmay1 meydana getirecektir.
Bu yapatlarla birlikte insanlarin ¢ogu kirdan kente dogru goc etmis,
hizli niifus artis1 beraberinde gecekondulagsmay1 meydana getirmistir
(Turut ve Ozgiir, 2018:4). Istanbul'a ilk gelenler gurbete geldiler,
clinkii bu sehirde hi¢ arkadaslar1 yoktu. Koyliiler yorganlarim
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sirtlayarak geldikleri Istanbul'da is aramaya koyuldular. "Kdyden
indim sehre" ifadesi, go¢ ve gecekondu temali filmlerde neredeyse
miikemmel bir sekilde somutlastirilmists. Gogmenlerin Istanbul'daki
ilk deneyimi olan Haydarpasa Gari'ndan Galata Kopriisii ve
Emindnii'ne vapurla ge¢meleri muhtemelen yiizlerce filmde
canlandirilmistir (Oztiirk, 2004:9).

Cem Yilmaz’in canlandirdigi Ayzek karakteri, 80°1i yillara
damga vuran ve TRT ekranlarinda yaymlanan Ask Gemisi (The
Love Boat 1977-1987) dizisindeki siyahi barmen Isaac
Washington’dan esinlenerek olusturulmustur. Kendine has tarzi ve
neseli tavirlariyla herkes tarafindan sevilen bu karakter, 2 Arada’da
arabali vapurda c¢alisan Ayzek lakapli Metin karakterine karsilik
gelmektedir. Ayzek karakteri Ask Gemisi’nin barmeni, giiliisiiyle
tinlii Isaac Washington’a biiyiik hayranlik beslemektedir. Senarist,
yonetmen ve ayn1 zamanda Ayzek karakterine hayat veren oyuncu
Cem Yilmaz, filmde adeta kendisine iin kazandiran stand-up
gosterilerindeki gibi izleyici karsisinda arabali vapuru, miirettebati
ve yolculariyla tiye almaktadir. Arabali vapur ne okyanusta yol alan
bir cruise gemisidir ne de st diizey ekonomik seviyeye sahip
yolculart ve saglikl disleriyle giilimseyen miirettebati vardir.

Cem Yilmaz’in anlatilarinda tasarlanan karakterler, i¢inde
bulunduklart kiiltiiriin kodlarini tagiyan bireylerdir. Ayzek karakteri
de Istanbul'un kiiltiirel, toplumsal ve tarihi yapisina dair kiiltiirel
kodlarla donatilmistir. Bu baglamda filmde hegemonik davranig
bigimlerinin egemen oldugu bir gemi ortami gozlemlenmektedir.
Filmleriyle gerek Yesilgam’a gerekse Hollywood’a saygi durusunda
bulunan Cem Yilmaz, 2 Arada’da tek mekan kullanmistir; filmin
tamami tek mekanda, arabali vapurda gegmektedir. Kendi icerisinde
hiyerarsik bir yapilandirmay1 barindiran bu arabali vapurda yasanan
psikolojik gerilim, Roland Barthes’in gostergebilim kuraminin yani
sira blytli gerceklik kavrami ve ilgili yaklasimlarla da analiz
edilmistir.



SINEMADA MEKAN OLARAK iSTANBUL

Sinema tarihinde ge¢mise doniip bakildiginda Lumiére
Kardesler (Auguste Marie Louis Nicolas ve Louis Jean Lumiére)
belgesel niteligindeki “Trenin La Ciotat Garina Gelisi” ile tarihteki
ilk film yapimcilar1 olarak kabul edilmektedir. Kaydedilen belgesel
niteligindeki goriintiiler mekanlara taniklik eder. Hikdye anlatma
sonradan gelen bir olusumdur. Dolayisiyla mekan sinemanin ana
malzemesidir (Sontag, 1996). Sinemada en az oyuncu kadar 6nemli
olan mekan, anlatiyr gliglendiren, olaylarin ve karakterlerin
cevrelenmesini saglayan 6nemli bir unsurdur.

Sinema, sinema filmlerinin genis seyirci kitleleri karsisinda
gosterilmeye baslandigi 19. ylizyilin sonlarindan itibaren mimarinin
i¢ ve dis mekanlariyla birlikte yeniden yorumlanarak sergilendigi bir
sanat dali olmustur. Ik filmlerdeki sehir sahnelerinden bu yana,
mimari alanlar gercekmis gibi ya da setler lizerinde insa edilmis gibi
tasvir edilmistir. Film anlatilarindaki olaylarin gegtigi mekanlar
zaman zaman olaylarla etkilesime girerek hikdyenin bir parcasi
olmus ve filmlerde tekrarlanmistir (Akiner ve Karakaya, 2023:15).

Sinemada mekansal kararlar yalnizca kisinin yasam ortamini
tanimlamakla kalmaz, ayn1 zamanda film kahramaninin kimligini ve
statiisiinii de tanimlar. Masalin gectigi dis mekanlar olarak kullanilan
sehirler, kasabalar ve kdyler gibi kentsel alanlar, i¢ tasarimin yani
sira filmin hikayesini tamamlayict bir unsurdur. Sinemada kentsel
mekan, hikayenin gectigi donemin ozellikleri, sosyal ve kiiltiirel
yapisi, teknolojideki gelismeler gibi arka plan detaylarim
tamamlama gorevini Ustlenmektedir (Torun, 2017: 149). Bu
baglamda sinemada mekani, sadece fiziki olarak degil kiiltiirel ve
toplumsal  mesaj tasiyan,  Kkarakterlerin  i¢  diinyasin
anlamlandirmamizi  saglayan bir ara¢ olarak nitelendirmek
miimkiindiir.

Tiirk Sinemas1 goéz 6niinde bulunduruldugunda bu mekanlar
icinde en ¢ok karsimiza ¢ikan Istanbul’dur. Liitfi Omer Akad’in
yénetmenligini yaptig1 Kanun Namina (1952) Istanbul’u bir mekan
olarak kullanan ilk filmdir. Kentsel bir mekan olarak Istanbul’un
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Tirk Sinemasi’nda sunumu zaman ic¢inde degisime ugramistir.
1960’larda “Giizel Istanbul” bakis acisiyla anlatilan filmler
1990’larin sonunda degisim gegirerek kente tutunmaya calisan
yalniz ve mutsuz insanlarin bireyselligini konu alan ’kéhne’’ bir yer
olarak gosterilmistir. Oztiirk’iin (2004: 6) deyisiyle basta riiya gibi
sunulan ve zihinlere bu sekilde yerlesen Istanbul, daha sonra
doniisiim gecirerek filmlerde “karabasan” olarak yansitilmistir.

Ozellikle Tiirk Sinemasi’nda 1960°l1 yillarda i¢ gdgiin
etkisiyle Istanbul 6nemli bir gekim merkezi halini almstir. Istanbul,
mutlulugun vadedildigi bir alan seklinde canlandirilarak masalimsi
bir kent tasvir edilmistir. Tiirk Sinemas1, Bati'y1 arzulayan Istanbul
burjuvazisinin gosterisli hayatindan kesitler sunarak, ozellikle
Istanbul gibi biiyiik sehirlere gd¢ etmek isteyenlerin, yoksul yerlerde
yasayan insanlarin hayallerini siisleyen bir ara¢ haline gelmistir
(Oztiirk, 2004: 5).

Bir kent mekan olan Istanbul’da, Haydarpasa Gari, Halic,
Eminonii, Istiklal caddesi, Ayasofya, Sultanahmet, Adalar karsimiza
en sik c¢ikan mekanlarin basinda gelmektedir. Bu mekanlar
Istanbul’un o biiyiileyici dokusunu, tarihi zenginliklerini temsil eden
anahtar mekanlar olarak 6ne ¢ikar. Sehre ilk varilan yer olan
Haydarpasa Gari, Halit Refig'in 1964 yapimi Gurbet Kuslar
filminden sonra i¢ go¢ filmlerinde Istanbul'un en bilinen simgesi
haline gelmistir (Torun, 2017: 154). Haydarpasa Gar1 sadece tren
istasyonu olarak degil, kdyden kente yasanan gociin en Onemli
simgesidir. Bir diger deyisle Haydarpasa Gari, umudun ve sehrin
fethetme arzusunun kapisi olarak sunulur (Cigekoglu, 2014: 73).

[stanbul’a ait en cok kullanilan mekanlardan biri de
vapurlardir. Vapurlarin Istanbul’da goriilmeye baslamasi 1820’li
yillara rastlar. II. Mahmut’a hediye edilen buharli Ingiliz vapuru
Istanbul’a inen ilk vapurdur. Yapilan gezilerden memnun kalan
Osmanli biirokrasisi yerli sermayenin tesebbiisiiyle Hazine-i Hassa
Vapurlar idaresi yolcu tasimaciligmna baglar. 1871 yilina
gelindiginde yolcu tasiyan vapur sayist 25°e, 1872°de 50’ye ulasir.
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Vapurlar, ayni y11, Kadikdy, Adalar ve Yalova’ya da yolcu tasimaya
baglar (Oner, 2017: 211).

Vapurlar sadece bir tagima araci olmayip, insanin ve toplumun
degisimini gosteren, bir¢ok farkli statiiden insanlar bir araya getiren
ideolojik bir mekandir. Ozellikle Yesilgam filmlerinde tesadiiflere
ev sahipligi yapan, asiklarin bulustugu romantik bir mekanken,
1990’11 yillara gelindiginde romantik bir unsur olmayi birakip
tilkenmis insanlarin hayatlarini anlatir hale gelmistir. Tiim bunlardan
hareketle sinemada mekan sadece fiziksel bir arka plan degil, sosyal
dinamikleri, sinifsal ayrimi, donemin sosyal ve kiiltiirel dokusunu
aktarabilen 6nemli bir aractir.

SINEMADA GOC, KIMLIK, AIDIYET VE iDEOLOJI

Goc, insanlik tarihiyle 6zdeslesen ¢ok genis bir kavramdir ve
bircok baglamda ele alinabilir. Sosyal, politik, ekonomik veya
kiiltiirel nedenlerle cografi olarak yer degistiren insanlara topluca
goemen adi verilir ve bu olgunun evrensel oldugu kabul edilir
(Kogak ve Terzi, 2012: 164). Basit anlamda gog¢ii, insanlarin
bulunduklar1 ve yasadiklar1 yerden baska bir yere gitmesi seklinde
tanimlamak miimkiindiir. Bununla birlikte gb¢iin ortaya ¢ikmasina
neden olan birgok faktor vardir. Go¢ daha iyi yasam kosullar1 arayisi
icinde olan ya da yasadiklar1 bolgelerde toplumsal baski, siyasi
baski, savag ve diger risklerle karsilasan insanlarin, yer
degistirmesiyle meydana gelmistir (Barisik, 2020: 2).

Deleuze ve Guattari hareket eylemi yoluyla sagduyu
pratiklerinin 6tesine gecerek gocebe diisiinceyi yersiz yurtsuzlasma
olarak nitelendirir. Gogebe her yerdedir. Deleuze ve Guattari bu
baglamda gogiin fiziksel oldugu kadar psikolojik bir siire¢ de
olabilecegini ileri stirmektedir. Bir gdgebe, aidiyetini kaybettigi yeri
geride birakarak, yeniden yurtlanabilecegi yerin arayisindayken goc
ve aidiyet arasinda gelgitler yasar (Cengiz vd., 2023: 1).

Gog, Tiirk Sinemasi’nda siirekli ele alinan temel konulardan
biri olmustur. Tiirkiye’de gocler cogunlukla kirdan kente dogru
gerceklesmistir. Halit Refig’in yonettigi Gurbet Kuslar1 (1964) Tiirk
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Sinemasi'nda i¢ gocii temsil eden en 6nemli yapimlardan biridir.
Filmde Anadolu'dan Istanbul'a gdcen aile, trenden inip istasyonun
denize acilan merdivenlerinde ilerlerken, sehri hayranlik ve merakla
izlemektedir. Istanbul'u ilk kez kahramanlarin gdziinden gdsteren bu
kadraj, Tiirk Sinemasi’nda uzun yillar siklikla kullanilmistir (Torun,
2017: 161-162). Tiirk Sinemasi’nda go¢ temasi, farkli donemlerde
farkli sekillerle ele alinmistir. Yesilcam doneminde kirdan kente gog
genellikle sehir yasaminin zorluklariyla iliskilendirilmistir. Yeni
Tiirk Sinemasi ile go¢ olgusu, karakterlerin kimlik arayislari, aidiyet
duygulari, ekonomik problemleriyle ele alinmistir.

Giliniimliz  Tiirkiye’sinde, aidiyet sorununu c¢evreleyen
gerilimin bir yonii de alt ve iist siniflar arasindaki derinlesen sosyal
ve ekonomik ugurumda gozlemlenir. Ancak bariz sinif ayrimindan
ziyade, bunlarin "kimlik" sorunuyla eklemlenme bigimleri, s6z
konusu gerilimin en belirgin oldugu ve ele alindig1 yer olacaktir.
1990’larda Tiirkiye’de siklikla tekrar edilen kimlik kavrama;
sinemada bir alt metin olarak bir¢ok filmde aidiyet meselesi
etrafinda kentli ve koylii insanin arasindaki ugurum gergevesinde ele
alinmaktadir. Ancak 1990 yillarda Tirkiye'de farkli kimlik
tartismalarinin 6tesine gegen, devam eden bir kimlik yaratma siireci
daha vardi. Bu hicbir ayirt edici 6zelligi olmayan cagdas, kentli,
Batililagmus, tist-orta sinif Tiirk kimligidir. Tiirkiye'nin yoksul ve
modernlesmemis kabul edilen yo6nleri ile "Bati diinyas1" arasindaki
catisma, bir baska deyisle 6zdeslik veya diglanma gerilimi ele alinan
egemen kimlik yapisinin olusmasinda énemli bir faktordiir (Suner,
2005: 22-23).

Toplumu olusturan egemen mekanizmalar, 6znel ve benzersiz
bir kimlik gelistirmek i¢in elimizden geleni yapmamiza ragmen
kimligimizi kisitlar ve bizi yeni kimlikler araciliiyla tanimlar. S6z
konusu egemen yapilarin olusturdugu kimlikler, kimlik sorunlarinin
olusumunda etkili mekanizmalardir (Kagar, 2023: 308). Tiirk
Sinemasi’nda kimlik ve aidiyet kavramlari siklikla islenen bir tema
olup ideolojik bir mesaj tasimaktadir. Bu mesaj belirli bir diinya
goriisiinii, toplumsal diizeni, kiiltiirel degeri veya politik durusu
yansitarak sunulmaktadir. Bu noktadan ele alacak olursak sinema
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gergegi oldugu gibi degil ideolojik bir bakis acgisiyla yeniden
iiretmektedir.

Ideolojinin filmle iliskisi ve her filmin politik ve ideolojik
oldugu iddiasi, ideolojinin bu sekilde daha detayli tanimlanmasiyla
gecerlilik  kazanir. Sinema, kurguyu, kurgusal karakterleri
kullanarak gergekligi yeniden yapilandirmasi ve gercek diinyayla
kurmaca etkilesimler yaratmasiyla goriildiigii gibi ideolojinin bir
iriinidiir (Aksu Can, 2020: 115). Louis Althusser’in ideoloji
kavramiyla ilgili disilinceleri bu noktada olduk¢a Onemlidir.
Althusser, ideolojinin insan zihni tarafindan tiretildigine karsi ¢ikar.
Ideolojinin sendikalar, kiliseler okullar ve medya gibi, insanlarin
nasil diislinecegini belirleyen devletin ideolojik aygitlar tarafindan
iiretildigini 6ne siirer (Mclellan, 2005: 46). Ozellikle kapitalist
toplumlar ele alindiginda hakim ideoloji simifsal farkliliklari
gormezden gelerek mevcut sistemi mesrulastirma egilimindedir
(Yaylagiil, 2006: 84).

MEDDAHLIK GELENEGINDEN MODERN DUNYAYA
CEM YILMAZ

Insan ve insanin cevresinde olusan kiiltiir, giilmenin ve
mizahin temelini olusturur. Insanin olmadig1 bir ortamda giilme
eylemi miimkiin degildir. Dolayisiyla giilme ve glilmece eylemleri
insanin oldugu ortamda ortaya ¢ikar (Bilge, 2008: 16) Sozlii edebiyat
gelenegi sayesinde Orta Asya’dan gelen Tirk kavimleri yeni
yerlestikleri Anadolu’nun geleneklerinin ve tarihinin aktaricisi
olmustur. Performans kiiltiirii, Islam diinyasinda tiyatronun
gelisemedigi bir ortamda telafi edici bir unsur olarak hareket ederek
kendine yer bulmustur.

So6zli edebiyat gelenegi, gdogebe toplumunun yasam tarziyla
uyumludur. Tirkiye’de “meddah” olarak tanimlanan ‘“hikayeci”
geliserek tiyatronun ve dramanin unsurlarini benimser ve bir tiyatro
haline doniisiir. Oyuncu, fizigiyle, sesiyle ve aksesuarlaryla,
geleneksel repertuartyla donanmais bir sanatci haline gelir. Meddah,
seyirciden etkilenir ve geleneksel repertuardan faydalanir. Hikaye
anlattig1 sirada yasanan olaylar1 aninda zekice ele alir ve farkli edebi
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seviyelerle koprii kurarak zengin, c¢evik diliyle seyirciye aktarir
(Kaim, 2006: 272) Meddah, geleneksel unsurlari kullanarak
seyirciyle etkilesim haline girer ve seyirciyle biitlinlesir. Ses
seviyesiyle, sesinin farkli tonlariyla yer aldig1 sahnede odak noktasi
olmay1 bilir. Basit aksesuarlariyla (baston, mendil v.b.), 6zel bir
kostlimii olmadan anlatir hikayelerini. Eszamanli olaylarda ise
kivrak zekasini kullanir ve seyircisini giildiiriir.

Meddahlik tarihsel olarak sadece erkeklere 6zgii bir ugrastir.
Meddahlar ~ mizahlar1  ve  sosyopolitik  elestiriyi  canli
performanslarina dahil etme egilimleri ile karakterize edilirler. Cem
Yilmaz ozellikle stand- up gosterilerinde, cagdas Batili sahne
formatiyla meddahlik geleneklerini harmanlar. Bunlar tek kisilik
gosterilerdir, taklit ve dogaclamaya dayanirlar, ayn1 zamanda
sahnede ¢ok az obje bulunur. Cem Yilmaz sosyal elestiriye ek
olarak, sakaci bir sekilde mesafeli durma teknigi olan dordiinci
duvari yikar (Orsler, Kennedy Karpat, 2020: 46).

Mizahin sahip oldugu giildiirii unsurlari, toplumda cesitli
amaglara hizmet ederler. Mizah toplumsal diizeni aydinlatir. Mizah
icerisinde toplumun isteklerini, manevi degerlerini, hayal
kirikliklarini, dolayisiyla kiiltiir icerisindeki kodlarimi tasir. Cem
Yilmaz'm anlatilarindaki karakterler, kiiltiirel kodlara sahip
bireylerdir. Anlatic ve izleyiciler de ayni kodlar1 paylastigi icin Cem
Yilmaz’in gosterileri izler kitleyi etkilemekte ve giildiirmektedir
(Bilge, 2008: 7-18). Cem Yilmaz, 1990’larda karikatiirleri ve stand-
up gosterileriyle Tirk popiiler kiiltiiriine girer ve Tiirkiye’de
komedinin es anlamlist haline gelir. 23 Nisan 1973 yilinda
Istanbul’da diinyaya gelen Cem Y1lmaz’m Annesi Selanik gdé¢meni
Sebahat Hanim’dir. Babasi ise Sivas Giirlinlii Akif Bey’dir. Cem
Yilmaz kardesleri, Can Yilmaz ve Gozde Cevik’tir. Enistesi de
kendisi gibi oyuncu ve komedyen Tolga Cevik’tir. Cem Yilmaz
Istanbul’da dogup biiyiimiistiir. Istanbul Kocamustafapasa’daki
Mehmet Akif Ilkokulu’ndan ve Kazim Karabekir Ortaokulu’ndan
mezun olduktan sonra, lise egitimini Etiler Anadolu Otelcilik ve
Turizm Meslek Lisesi’nde tamamlamistir. Ardindan Bogazigi
Universitesi Turizm ve Otelcilik Boliimii’ne kaydolmustur. Oteldeki
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stajindan sonra hayatinin ¢ok degistigini sdyler. Hatta bununla ilgili
“lisedeki macerada ¢ok sey 6grendim, sosyal anlamda bana o kadar
cok sey ogretti ki Fen ya da Edebiyat boliimiinde degildim ben
servistim” der (Cem Yilmaz Belgeseli, 2010).

Cem Yilmaz daha sonra karikatiire yonelir ancak karikatiir
cizme yeteneginin farkinda olmadigimi belirtir (Cem Yilmaz
Belgeseli, 2010): “Babam o zamanlar bir matbaacilik igindeydi ve
kagitla kalemle ¢ok hasir nesirdik o zamanlar. O zamanlar eve ¢ok
ciddi miktarda kagit, kalem, miirekkep gibi seyler geliyordu. Ben o
zamanlar herkes bir seyler c¢izebiliyor zannediyordum. Onun bir
yetenekle ilgili olmadigini, kagit varsa kalem varsa herhalde
ciziliyordur, diger ¢ocuklarda Oyle wvakit geciriyordur diye
disiintiyordum.”

Belgeselinde ifade ettigi lizere, Cem Yilmaz bir silire sonra
mizah dergileriyle iletisime gecer. Yilmaz, karikatiirist Mehmet
Caggag sayesinde ¢izimlerinin Leman mizah dergisinde
yayimlanmasiyla, 1990’11 yillarda popiiler olmaya baglar; dergide
calisirken, bir yandan da Leman Kiiltiir Merkezinde stand-up
gosterilerine baslar. izleyicilerden biiyiik ilgi goriince kendi yapim
sirketini kurar; yazip yonettigi ve rol aldig bircok yapim ile sinema
diinyasina da katki saglar.

KARAKOMIK FILMLER-2 ARADA (2019) FILMININ
ROLAND BARTHES’IN GOSTERGEBILIMSEL
YAKLASIMIYLA ANALIZIi

Roland Barthes’in Gostergebilimsel Yaklasimi

Roland Barthes'in gostergebilimsel yaklasimi, ¢ekirdeginde
anlamlandirmanin iki diizeyini barindirir, bunlar diiz anlam ve yan
anlamdir. Diiz anlam gdstergenin herkes tarafindan bilinen anlamina
isaret ederken, yan anlam ise kullanicinin, duygulari ve Kkiiltiirel
birikimi tarafindan sekillenir (Cilingir ve Can, 2021:164). Diiz
anlam, filmi izlerken karsimizda akan goriintiilerden (nesneler,
sahneler, karakterler) dogrudan temel anlamiyla ne algiladigimizi
ifade etmektir. Yan anlam ise gostergenin c¢agristirdigi daha derin
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anlamlar tagir. Burada kiiltiirel kodlardan, sembollerden
yararlanmak miimkiindiir.

Barthes’in (1979:11) Gostergebilim Ilkeleri adli kitabinda da
dile getirdigi lizere yiizyillar boyunca gostergelere iliskin diistinceler
dille ilgili goriislerle karisip kaynamistir. Ferdinand de Saussure’iin
dilbilim {tizerindeki goriislerinde gosterge, bir gosteren ve bir
gosterilenden olusur. Gosteren anlatim diizlemini, gosterilen ise
icerik diizlemini ifade eder (Giiltekin, 2021:71). Barthes’a (1979:31-
35) gore bu ayrim sadece dilsel degil, dil dis1 gostergelerin de
incelenebilmesine olanak tanir

Barthes’in (1979:4) diisiincesine gore gostergebiliminde dil
bastan ¢ikarandir ve her yerdedir. Hem toplumsal bir kurumdur hem
de bir degerler dizgesidir. Bu noktada dil ile uzlasimin, iginde
bulundugumuz  toplum tarafindan yaratildigint  sdylemek
mimkiindiir. Barthes (1979:2) yapisal dilbilim baglaminda
gostergebilim ilkelerini “I. Dil ve Soz; II. Gosterilen ve Gdosteren;
III. Dizge ve Dizim; IV. Diizanlam ve Yananlam’” seklinde
simiflandirir.  Saussue’nin  yapisalcilik  anlayisinin - temel
kavramlarindan biri olan ikili zithiklar, her isaret veya kelimeyi
birbirinden ayirt etmek i¢in ikili zitliklarin kullanilmasiyla agiklanir.
Varlik ve yokluk, icerik ve bicim gibi ikili kavramlar bu yaklasimda
onemli bir yere sahiptir (Aydingiiler, 2023: 16). Paris Gostergebilim
Okulu’nun en 6nemli temsilcilerinden Roland Barthes, Saussurecii
dilbilim yaklagimlarin1 dil dis1 gdstergelerin  yorumlanmasina
tasimaya ¢alismistir. BOylelikle Barthes’in gostergebilim sertiveni
yapisalciliktan, postyapisalciliga uzanan bir evrim ¢izgisini
izlemistir.

Roland Barthes’in Mytologies (Cagdas Soylenler) isimli tinlii
eserinde mitleri ele alirken, onlar1 ¢ok genis kiiltiirel anlamlar
tasiyan gostergeler ve baskin sinifin ideolojik amacglarina hizmet
eden karmasik ve iyi big¢imlenmis bildirisim dizgeleri olarak
tanimlar (Derviscemaloglu, 2008: 6). Barthes’a gore mit, bir seyi
kavramsallagtirmak ve onu anlamlandirmak igin kiiltiirel bir yol
olarak kullanilir. Mitlerin her yer de aymi olmasi, dolayisiyla
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evrensel bir mitin varligt miimkiin degildir. Mitler belirli bir
kiiltiiriin taleplerine uyacak sekilde degisebilir. Metafor, bilinmeyen
bir durumu ifade etmek i¢in bilindigi kabul edilen kelimeleri
kullanmak olarak tanimlanir. Benzerlik ve farkliligi esanlamli olarak
kullanarak, ara¢ ve anlamin ayni paradigmaya yerlestirilmesine
yardimci olabilir (Fiske, 2014: 181-189). Bu baglamda ele alacak
olursak gilinliik hayattaki siradan olaylardan her tiirli sanat
etkinliklerine kadar bir¢ok sey Roland Barthes’in ortaya koydugu
gostergebilim kurami ¢ergevesinde ¢oziimlenebilmekte, bir¢ok
yonden anlamlandirilabilmektedir.

Karakomik Filmler-2 Arada (2019) Filminin Konusu ve
Kiinyesi

Cem Yilmaz’in yonetmenligini ve senaristligini iistlendigi
2019 yapim1 Karakomik Filmler, Kagamak ve 2 Arada adindaki iki
farkl1 filmden olusur. 2 Arada filmi, arabali vapurda garsonluk
yaparak hayatin1 idame ettirmeye calisan Ayzek karakterinin
yasamina odaklanir. Kahramanimiz, lakabim1 Tiirkiye’de 80’1
yillarda TRT’de yayinlanan Ask Gemisi dizisinin siyahi barmen
karakteri Isaac Washington’dan almaktadir. Ger¢ek adi Metin olan
Ayzek, disleri ile ilgili sorunlar yasayan alt siniftan bir emekgidir.
Film tek bir mekan olarak vapurda gecer. Vapur, Ayzek i¢cin hem ev
hem is yeridir. Sirketin el degistirmesi sonucu isyerinde c¢alisan
herkes bir miilakata tabi tutulur. Dislerinden dolayr isini
kaybetmekten korkan Ayzek icin vapurdaki diger calisanlar bir
tehdit haline gelir. Eline gii¢ gectikge kotiiye kullanmaya, kotiiye
kullandikg¢a giiglenmeye, giiclendik¢ce yalniz kalmaya baglar. Asik
oldugu kadin tarafindan hislerine karsilik bulamayinca isler daha da
cigirindan ¢ikar. Filmi {i¢ boliime ayirmak miimkiindiir. Filmin ilk
boliimiinde sessiz, sakin, iyi kalpli, baskalar1 tarafindan itilip kakilan
Ayzek’i izleriz. Vapurdaki alt-ist simf iligkisini yonetenler ve
yonetilenler lizerinden goriiriiz. Filmin ikinci boliimiinde Ayzek’in
degisimine tanik oluruz. Gemide kalabilmek i¢in muhbirlik yapar,
kendisinden daha zayif olan1 ezer. Gittikge paranoyaklasir.
Yabancilagma ve yalniz kalma hali gozlemlenir. Filmin {igiincii
boliimiinde tekrar, Ask Gemisi’'ndeki Isaac karakteri gibi herkes
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tarafindan sevilen, diiriist, arkadas canlisi kisiligine geri doner, yani
ait oldugu yere. Filmin kiinyesi soyledir (IMDb, 2023):

Filmin Ismi ve Vizyon Tarihi: 2 Arada, 18 Ekim 2019
Siire: 60 Dakika

Tiir: Komedi

Yapim Yih: 2019

Ulke: Tiirkiye

Dil: Tirkce

Renk: Renkli

Yonetmen: Cem Yilmaz

Yapimci: Muzaffer Yildirim

Senarist: Cem Yilmaz

Miizik: Jingle House

Goriintii Yonetmeni: Ahmet Sesigiirgil

Sanat Yonetmeni: Burak Yildirim

Kurgu: Ilker Ozcan

Yapim Sirketi: CMYLMZ Fikir Sanat, NuLook Production

Oyuncu Kadrosu: Cem Yilmaz, Zafer Alagéz, Ozan Giiven,
Cem Davran, Cemre Ebiizziya, Uraz Kaygularoglu, Umut Kurt, Bala
Atabek, Necip Memilli, Giirkan Deniz Akhanli, Mehmet
Kiiciikdurmaz, Aml Durgun, Ozkan Ugur, Can Yilmaz, Sirincan
Cakiroglu
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Karakomik Filmler-2 Arada Filminin Analizi

Sunulusu

Tablo 1 Karakomik Filmler-2 Arada Filmindeki Karakterlerin

IFiImin Karakterleri

Temel Anlam Boyutu Gosteren

Yan Anlam Boyutu Gdosterilen

Ayzek Istanbul’daki  kalwrel  ve
sosyockonomik degisim alt simfi
Gemideki garson temsil eden Ayzek  Ozerinden
aktanhr,
Alt simfin umutsuz ayni zamanda
Salih isyankir tarafim temsil eder.

Gemideki bakimes, garkgr

Ayzek karakterine kot davranan

Onder alt simfin alayer kismim temsil
Gemideki ocak galisam cder.
Birlik, beraberlik, iyilik igindeki
Ercan tavirlan insanhk degerlerine olan
Garson inanct haurlatir.
Orta simfi temsil eder. Ayzek
Songil karakterine daha gok acimamiza
Ayzek'in hoslandi kadin neden olan fmme fatale bir kadin
karakterdir.
Ethem Kent soylu burjuvazi simfim

Songdl’dn sevgilisi, patronun oftlu

temsil eder.

Milakatg o ) .
Gemideki gabsanlarla molakar | Kapital ' degerleri bir
yapan kisi, kimin kalip kimin karakterdir.
gidecegini belirleyen kisi
Kaptan

Gemiyi kullanan kisi,
¢ahsanlardan sorumlu olan Kisi

Gemideki iktidan temsil eder.
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Ayzek karakteri

Ayzek karakteri’nin ismini aldig1 kisi Ask Gemisi dizisinin en
giiler yiizlii karakteri siyahi barmen Isaac’tir. Cruise gemisi Pasific
Princess’in bembeyaz disleriyle en sempatik miirettebattir. Isaac
ismini almasi tesadiif degildir. Isaac isminin etimolojik kdkenine
bakildiginda, Ibranice'de Yishaq "Giiliiyor/giilecek" teriminden
geldigi goriiliir. Ug semavi din acisinda da kutsal kabul edilen Ishak
Peygamber’in ismidir, giilen anlamina gelir. Zaten Ask Gemisi
dizisinin jenerik sarkisi da bu giiliis i¢in s6z verir (Seiter, 1987:10):

"Ask artik acitmayacak (Love won't hurt anymore),

Acik bir kiyida dostca bir giilimseme bu (It's a friendly smile
on an open shore)."

Ayzek karakteri lizerinden gemilerde mevcut olan hiyerarsik
diizen analiz edildiginde, kaptan ve miirettebat arasindaki iliskinin,
toplumdaki  iktidar iligkileri agiyla benzerlikler tasidig
gozlemlenmektedir. Gemi, suyun ortasinda kiyidan ayri olarak
bagimsiz bir devlet gibi iglev goriir. Seyir yapabilmek icin yetenekli
bir miirettebata, komut verme yetenegine sahip bir kaptana ve
saglam bir emir komuta zincirine ihtiya¢ vardir (Koger ve Ulucan,
2021: 209).

Ayzek’in fakirliginin en biiylik gostergesi, iist damaktaki eksik
digleridir. En biiyiikk hayali implant dis yaptirmaktir. Giindelik
hayatta alt ve orta sinifa mensup bireylerin, licretlerin doviz kuruyla
belirlenmesinden dolayr implant dis parasini bir tirlii denk
getiremedigi gdzlemlenir. Is¢i ve emekgi kesim, acil baska
ihtiyaglarini karsilarken, implant dis yaptirmayi1 sanki lilksmiis gibi
erteler. Ayzek her giin platonik aski i¢in alarm kurar. Kadin arabali
vapurla isine gidip gelirken, Ayzek yanina yaklasarak 6zel servis
yapar ve bol kasarli tost ikram eder. Fakat Ayzek kurban roliindedir.
Hoslandig1 kadinin, patronun oglu ile evlenecegini Ogrenince
cildirma derecesine gelir. Biiyiilii gerceklikte, asla yapmayacagi
seyleri yapar. “Ben bir sey yapmadim. Hayat miicadelesi, kim olsa
ayni seyi yapar. Herkes bdyle yapiyor” diyerek kendini savunur
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(Time Code: 00:54:54-00:55:03). Biiyiilii gerceklikte istediklerini
elde edemedigini fark eder. Biiylli gergeklikten sonra ise Ask
Gemisi’ndeki Ayzek karakteri gibi gemideki birlestirici kisi olur.

Salih Karakteri

Fromm’a gore umut; canlilik, duyarlilik ve akilcilik 6gelerinin
daha fazlasin1 gerektirir. Umut, toplumsal degisimlerin &nemli
ogesidir. Umuda ulasilmasi i¢in gayret sarf edilmesi gerekir. Fakat
umut gergeklesmesi imkansiz olan kosullarin zorlanmasi da degildir
(Fromm, 2014:20-27). Umut kavrami hayata ve gelecege
inanmaktir. Salih karakteri, filmdeki is¢i simifinin umutsuz tarafini
temsil eder. Fromm, umut kavraminda pasifligin olmadigim
vurgular. Gemideki herkes aktif bir sekilde gorevini yapar ancak
Salih karakteri filmin biyiik bir kisminda pasif bir haldedir.
Umutsuzluk beraberinde isyankarligi da getirir. Salih karakteri alt
sinifin umutsuz ve isyankar tarafini temsil eder.

Songiil Karakteri

Film noir’in (kara film) en belirgin 6zelliklerinden biri olan ve
cinselligini kullanarak bir erkegi tuzagina diisiiren kadin karakter
“femme fatale” diye adlandirilir. Fransizca’da oOliimciil kadin
anlamina gelen femme fatale karakter, genelde filmi ve kahramani
yonetir, kendinden baska kimseyi sevmez (Akiner ve Dogan, 2023:
9-10). Femme fatale karakterin, erkekleri biiyiileme ve tuzagina
cekme yetenegi vardir. Erkekler bu tuzak sonucunda kimliklerini,
maddi varliklarin1 ve sosyal statiilerini kaybetme tehlikesiyle kars1
karstyadir (Giiler, 2008, s. 44). Songiil orta sinifi temsil eder. Alt
smiftan olan Ayzek ona komik gelir. Yolculuk sirasinda Songiil
arkadasi Didemle, Ayzek’in disleri olmamasina ragmen android
telefonun uygulamasi ile ona tavsanh filtre yapar ve giilerek dalga
gecer. Dolayisiyla Songiil, Ayzek karakterine daha ¢ok acimamiza
neden olur. Songiil’iin sevgilisi {ist siniftan Ethem karakteridir.
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Ethem Karakteri

Ust sinif veya entelektiiel kesim, geleneksel bir yasam tarzi
stirdliirdiiglinii diistindiikleri insan grubuna karsi kiigiimseyici ve
alayci bir tavir sergiler genellikle (Anik, 2019:187). Ethem karakteri
Songiil iizerinde baski olusturur ve her istedigini elde etmeye ¢aligir.
Biytlii gerceklikte Ayzek her seyi elde etmek iizereyken Ethem
bunu sindiremez ve gemiye onunla hesaplasmaya gelir. Her sey
kendisinin olmasini istedigi i¢cin Ayzekle karsi karsiya gelir ve sdyle
der (Time Code: 00:52:43- 00:52:51): “Hem hirsizlik yapican hem

geminin basina gecicen hem de finalde kiz1 alican. Hangi filmmis
0?”

Ercan Karakteri

Ayzek gemideki kimseye dis gegirememektedir. Ona yakin
davranan tek karakter Ercan karakteridir. Ercan karakteri Ayzek gibi
sevdigi kiz i¢in (Didem) birtakim jestler yapar ve Didem’den
karsilik alir. Ayzek’in Songiil’e bol kasarli tost yapmasi gibi o da
Didem’e bol salgali tost yapar. Ercan Ayzek’in yapmak istedigini
ama yapamadigini1 yapar. Dolayisiyla bu olay Ayzek i¢in biiyiilii
gerceklikte kiskangliga yol agar ve “Annenin evinden mi
getiriyorsun bu salcay1, nerden geliyor bu bolluk” der (Time Code:
00:40:58-00:41:08). Ayzek hirsindan dolayi, normal kosullarda
kendisine iyi davranan kisiye terslenir.

Miilakat¢1 Karakteri

Miilakate1, kapitalist ideolojiyi temsil eden bir karakterdir. Alt
sinif igin 6nemli bir yere sahiptir. Islerinin siirekliligi miilakatcinin
kararina bagli oldugu i¢in alt sinif onu el {istiinde tutmaya caligir.
Ayzek dislerinden dolay: isten ¢ikarilma korkusu yasar. Disi i¢in
biriktirdigi para kaybolduktan sonra biiyiilii gerceklikte sadece
implant disinin parasi i¢in degil geminin sahibi olabilmek icin
miilakatginin her dedigini yapar. Kapitalist sistemin pengesindeki
Ayzek, para ve iktidar i¢in her seyi yapar, hatta, arkadaslarinin
ismini vererek onlar1 isinden eder. Bliyiilii gergeklik siiresi boyunca
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Ayzek belirgin bir sekilde kapitalist sistemin ve kentli burjuva
degerlerinin etkisi altindadir.

Onder Karakteri

Ayzek’e kot davranan alayci bir karakterdir. Ayzek
garsonken o gemideki ocak ¢alisanidir. Dolayisiyla statii farki vardir.
Alayc1 tavirlarinin  sebebi odur. Ayzek biiyiileyici gergeklik
esnasinda iktidar hirsina biirtinmiisken gemide sucladig kisilerden
biri de Onder karakteridir ¢iinkii kendisine kotii davranur.

Didem Karakteri

Ayzek’in platonik aski Songiil’iin yakin arkadasidir. Orta sinif
mensubudur ve Ercan karakterinin hoslandig1 kadindir. Songiil’iin
Ayzekle dalga gecip giildiigii sahnelerde Didem de vardir.

Kiwvan¢ Hacoglu ve Merve Karakteri

Kivang Hacoglu gemide cekilen filmin yonetmenidir. Setteki
iktidar temsil eder. Tiim sorumluluk ona aittir. Herkes onu memnun
etmeye calisir. Ataerkillik (patriyarka) erkeklerin kadinlarin
emegine ve bedenine hiikmettigi, cinsiyete dayali is boliimiini
iceren, cinselligi ve dogurganligi kadinlarin iradesine karsi
diizenleyen, kadinlar1 toplumun bir¢ok yoniinden uzak tutan veya
onlara esit olmayan erisim hakki taniyan ve erkek siddetiyle
stirdiiriilen bir sistem olarak tanimlanir (Acar Savran, 2021). Aslinda
Kivang Hacoglu karakteri, Tiirk Sinemasi’nin mutfagindaki ¢aligsma
kosullarina projeksiyon tutar. Film sektoriinde setler, erkek
yonetmenlerin domine ettigi bir ataerkil diizene sahiptir. Oyle ki
yonetmenin asistan1 Merve Kkarakteri, olumsuz sonuglanan tiim
islerden sorumludur ve siklikla yonetmenin baskisina maruz kalir.

Merve gibi eril diizenin i¢ine hapsolan kadinlar, her zaman
ikinci konumdadir. Ataerkil toplumlarda kadinlar, toplumun cesitli
alanlarinda kisitlanirlar. Kadinlar ve erkekler esit konumda
degildirler. Ataerkil toplumun bu baskisini giinliik hayatta ve birgok
alanda gozlemlenmektedir. Ekonomik diizlemdeki ikinci patriyarkal
yap1 Ucretli ¢alismadaki patriyarkal iliskilerdir. Kapali patriyarkal
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orgiitler karmagiktir ve {icretli iste esitsizligi dayatarak kadinlan
diigiik tcretli, tatmin edici olmayan pozisyonlara Kkilitler ve
kariyerlerinde ilerlemelerini engeller (Walby,1997:42).

Tablo 2 Karakomik Filmler-2 Arada’dan Secilerek Analize Tabi
Tutulan Gostergeler 1

Secilmis Goriintiisel Gostergeler Temel Anlam Boyutu Yan Anlam
Gosteren Boyutu
Gosterilen

Filmin baglangi¢ sahnesi. i¢ go¢
Kentsel ulagim aksi olan schir ﬁll;ﬂcrindcki
hatlari vapuru uzaktan

gorillmektedir gibi kente atilan

ilk adim1 temsil
eder.

Gegici disler Gegici digleri ile
gegici giice sahip
olur.

L Ask Gemisi
Alt simftan bir bircy olan dizisindeki Issac
Ayzek'in kigisel yasam

s Washington
alanna ait cgyalar,

karakterine
génderme.

Film, Kentsel ulasim akst olan sehir hatlart vapurunun
Ayzek’in goziinden uzaktan goriiniimii ile baglamaktadir (Time
Code: 00:00:14-00:00:28). Filmin agilis sahnesi ile Cem Yilmaz,
Yesilcam’in kdyden kente go¢ temali filmlerine saygi durusunda
bulunur adeta. Burada kamera amors c¢ekim yaparak Ayzek’in
sirtindan arabal1 vapuru ve Istanbul’un sembolii haline gelmis bogazi
bizlere gosterir. Yesilcam’dan asina oldugumuz bu goriintiiler
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bizlere i¢ go¢ filmlerindeki Haydarpasa Gari’yla agilan sahneleri
hatirlatir. i¢ gd¢ temali filmlerde Istanbul imgesini en iyi yansitan
filmlerin basinda Halit Refig’in yonettigi 1964 yapimi Gurbet
Kuslar1 gelmektedir. Yonetmen Haydarpasa Gari’n1 kdyden kente
goc eden ailenin gelecege iliskin umutlarinin gostergesi olarak ele
almistir. Tiirk Sinemasi’nin pek c¢ok filmindeki gibi, sehre gelenleri
ilk karsilayan mekan Haydarpasa Gar1, Istanbul’un umut, hayranlik,
saskinlik ve korku icinde seyredildigi ilk yerdir (Osmanoglu 2015:
580).

Filmin gectigi tek mekan olan vapur, Ask Gemisi (The Love
Boat) dizisindeki Pacific Princess’e de gonderme yapmaktadir. Cem
Yilmaz, miirettebatinin "Ask Gemisi" adini verdigi yolcu gemisi
Pacific Princess’1 mizah teorilerinden iistiinliik kurami baglaminda
tiye almakta, ince ince alay etmektedir aslinda. Istanbullularin ne
okyanusu ne de cruise gemisi vardir; Osmanli'dan bu yana Sirket-i
Hayriye vapuru salinir durur bogazin iki yakasi arasinda. Ask
Gemisi yalnizca eglence ve zevk i¢in ancak yolcular tarafindan
deneyimlenebilir. Gemide yasananlar kisisel yasamdir: para
kazanma ¢abasi, evler, arabalar, komsular gibi giinliik kaygilardan
arindirilmis duygular vardir gemide. Kisilerarast rekabet yoktur,
diirtistliik, sempati, yardimseverlik gibi duygular 6n plandadir
(Seiter, 1987:9-10). 2 Arada’nin Ayzek’i igin evi belledigi vapur da
aslinda bu degerler igerisinde var olmaktadir. Salih, Ayzek’in
camasirlarin1 yikayacak kadar onu sever. Bilhassa Ayzek de ona
soda limon yapmaktan hi¢ gocunmaz. Miilakat sirasinda herkesin
cok caliskan oldugunu sdyleyecek kadar baskalarinin iyiligini
diiginen, merhametli bir kisidir Ayzek. Filmin sonunda
miilakatginin “Ben size neden Ayzek dendigini simdi anliyorum’’
demesi (Time Code: 00:59:16-00:59:18), onun inci gibi dislere sahip
olmasa bile Ask Gemisi’nin Isaac’i gibi geminin birlestirici,
yardimsever kisisi olduguna da bizlere gosterir.

Gecgici digler, bir giic gostergesi olarak kullanilmaktadir.
Insanlar arasinda siklikla kullanilan “dis gecirememek” deyimi; gii¢
yetirememek, soOziinii dinletememek anlamima gelmektedir.
Ayzek’in disinin olmayisi ise toplum igerisinde bir giicti, kabiliyeti
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yok anlamina gelmektedir. Ancak gegici disleri taktirdiktan sonra bu
giicii elinde tutabilmeye, toplumda dis gecirebilmeye baslamistir.

Ayzek’in kigisel egyalarini, Ask Gemisi dizisindeki Isaac
Washington karakterine yonelik bir¢ok nesne olusturmaktadir.
Insanlar kullanmak istedikleri alami kendilerine 6zgii, kimliklerini
ortaya koyan esyalarla isaretlerler. Aristo, esyalarin bu islevini,
insanlarin kimlik duygusu olusturmak i¢in esyalara ihtiya¢ duydugu
seklinde ifade etmektedir (Berger, 2012:64). Filmin kahramani
Ayzek de odasini posterlerle, gemi, kaset, cevirmeli eski telefonlar
gibi nesnelerle isaretlemistir (Time Code: 00:01:38-00:02:06). Bir
nevi mekanin iletisimsel islevidir bu. Her mekan bir s6z, bir mesaj
barindirir. Ayzek i¢in alt1 y1l yasadig1 vapur hem is yeri hem evidir.
Insanin mekan ile iletisiminin iki sekilde gerceklestigini sdyleyen
Tascioglu (2013:61) bu durumu sdyle ele alir: Ilki mekan ile
iletisime giren insanin mekanin iizerinde olusturdugu yaptirimlarina
gore davranis ve tutumlarinin bi¢imlenmesi, ikincisi ise insanin
kendi kiltiirel aligkanhiklart ve davramiglart  dogrultusunda
bulundugu mekani bi¢imlendirmesi veya degistirerek yeniden
kurgulamasidir. Bu iki yonlii etkilesimin birincisinde kisi pasif bir
sekilde konumlanirken, ikincisinde aktif bir sekilde yer alir. Bu
dogrultuda arabali vapur Ayzek i¢in hem pasif oldugu bir caligma
ortamidir (rutin gilinlik islerden sorumlu oldugu, yoneticilerden
komut aldig1 bir mekan) hem de aktif bir konumda bulundugu ve
bigimlendirebildigi evidir.
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Tablo 3 Karakomik Filmler-2 Arada’'dan Secilerek Analize Tabi
Tutulan Gostergeler 11

Segilmis Goriintiisel Gostergeler Temel Anlam Boyutu Yan Anlam Boyutu
Gosteren Gosterilen

80'lerde TRT'de de

yaymlanan  Ask  Gemisi

dizisinin agihg jenerigtinden
Schir hatlan vapuruna ait poster. | bir simge.

Gokkusaf ve Kostebek adinda iki | Kentli alt simf ile dst simf
kitap. aynmim sembolize eder.

Hoslandifnn kisiye duygulanm

Bol kasarl: tost ifade etme sekli,
Kentsel ulagim aks: olan gchir Istanbul

hatlan vapuru ve Istanbul imgesi olarak
bogazimin uzaktan gdriiniimii, kullamImaktadur,

Sehir Hatlart Vapuruna ait poster, 80’lerde TRT’de
yaymlanan Ask gemisi dizisinin agilig jeneriginden bir simgedir.
Posterin iizerinde yazan “Dalgalarla Giilimse’” slogani, film
boyunca Ayzek i¢in hem ilham hem bir tehdittir (Time Code:
00:01:33 — 00:01:36). ilhamdir c¢iinkii hayran1 oldugu Isaac
Washington karakteri gemide klasiklesmis bir el hareketiyle tipki
posterdeki gibi giiliimser. Tehdittir ¢ilinkii disleri yiiziinden isten
cikarilacagindan  korkmaktadir. Kaptaniyla arasinda gegen
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konusmada posteri kastederek sdyle soyler: “Ben disleri
yaptiracagim i¢in kaptanim, ne bileyim sorun ¢ikmaz dimi? Bir dis
yliziinden. Simdi her yerde afislerde bir sey olunca.” Giiliimsemenin
bile bir sinifi vardir. Ayzek’in arkadas1 Onder konusmasinda buna
yonelik soyle soyler (Time Code: 00:28:38—00:28:45): “Hizmet
sektorii. Mantalitesinde giiler yiiz var zaten giilemiyorsan yapma bu

1517,

16. Yiizyilda bile giilme edinimi kisinin statiisiine gore
degisiklik gostermektedir. O donem yoksullarin portrelerine
bakildiginda, insanlara bir seyler satabilmek i¢in yamuk ve eksik
disleri ile kocaman giliimsedikleri goriilmektedir. Berger
(2019:104), Gorme Bigimleri isimli eserinde yoksullarin
giilimseyen resimlerini su sekilde aciklar: Bu resimlerdeki yoksullar
sattiklar1 seyleri sunarken giiliimsiiyorlar. Disleri goriinecek bir
sekilde giiliimsiiyorlar; resimlerde zenginler hi¢ boyle giilimsemez.
Varliklara giiliimsiiyorlar — kendilerini onlara kabul ettirmek, ayni
zamanda bir sey satmak ya da bir is ¢ikarmak umuduyla
glilimsiiyorlar. Boyle resimler iki seyi bir arada soyler: Yoksullar
mutludurlar; varliklilar diinya i¢in bir umut kaynagidir. Dénem
degisse de hizmet sektdriiniin zihniyeti yan anlam boyutuyla tipki
Berger’in agikladigi gibi yine giiliimsemeye dayanmaktadir.

Gokkusag1 ve Kostebek adindaki iki kitap, Ayzek’in
odasindaki rafta yer almaktadir. Bu kitaplarin alt st sekilde
siralanmig  konumlarina bakildiginda Karl Marx’in  kapitalist
kentlesmeye yonelik diislincesine gonderme yaptigi seklinde bir
okuma yapmak miimkiindiir. Marx’a gore sanayilesmeyle birlikte
kirdan kente go¢ yasanacak ve kentsel mekanda bir y1gilma meydana
gelecektir. Yine Marx’a gore bu yi8ilma proletarya kiiltiiriini
meydana getirmektedir. Proletarya ayn1 zamanda hem fabrikada hem
de yasam alanlarinda bir arada yasamakta ve bdylece ezilmislik ve
dislanmislik siirecini de birlikte yagamaktadir (Sengiil, 2001:54-55).
Tipk: kostebekler gibi. Kostebekler topraklar: kazarak ve eseleyerek
yerin altinda yasamaktadirlar. Cogu kiiltiirde “pis, kotii kokulu™ bir
hayvan olarak goriilmektedir. Kentte var olmaya calisan is¢i sinif,
burjuva  smifinin iginde  tipki  bir  kostebek  gibi
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yabancilastirilmaktadir. Bu baglamda “kostebek™ alt sinifi temsil
ederken, “gokkusag1” ise bir karsitlik olarak aydinlik tarafi, iist sinifi
temsil etmektedir.

Bol Kasarli Tost, filmdeki Ayzek karakterinin asik oldugu
kadina duygularini ifade etme aracidir. Ayzek her sabah kalkar ve
heyecanla platonik agki Songiil icin bol kasarl1 bir tost hazirlar (Time
Code:00:04:00-00:04:37). Bol kasarli tost, temel anlam boyutuyla
kisa siirede lezzetli bir sekilde karin doyurmaya yarayan bir
yiyecekken, Ayzek’in ona yiikledigi anlamla platonik askin
gosterileni olmustur. Grabb, toplumda esitsizlik ve tabakalasma
olgusunu incelerken su sekilde 6zetlemistir. Bazi insanlar dogustan
zengindir, bazilar1 ise yoksul ailelerde dogduklari i¢in yoksuldurlar.
Burada ekonomik esitsizligin nedeni mirastir. Bununla birlikte, cok
sayida ek degiskenin c¢agdas uluslardaki ekonomik esitsizlige
katkida bulundugunu kabul etmeliyiz. Hatta modern uygarliklarda
bile sadece miras degil, 1rk, cinsiyet, etnik koken ve hatta fiziksel
gorliinim de etkilidir. Bu unsurlarin hepsinin ayni etkiye sahip
oldugu sonucuna varmak miimkiin olmasa da ¢ogu durumda miras
ve 1k genellikle fiziksel goriinimden daha biiyiik etkiye sahiptir
(Grabh,1984:47-48). Grabb’in bu diisiincesinden yola ¢iktigimizda
Ayzek karakterinin hoslandig1 kisi igin yapabilecegi en likks sey
tostun kasarini biraz fazla koyabilmektir. Bu sekilde ona duygularini
ifade eder, Songiil’in agkina talip olur. Ciinkii bunu ne dis
gorlinlisliyle saglayabilir ne de sahip oldugu miilkiiyle. Grabb bu
iktisadi esitsizliginin nedenini “miras” ile ag¢iklamaktadir. Bazi
insanlar (Ethem gibi) zengin dogarken, baz1 insanlar da (Ayzek gibi)
diinyaya yoksul gelirler.

Kentsel ulasim akst olan sehir hatlart vapuru ve Istanbul
bogazimin uzaktan gériiniimii giniimiizde romantik olmay1
birakmustir. Bazi filmlerde daha 6nce Istanbul’un en belirgin 6zelligi
olan vapur, bogaz, deniz, romantik birer gdsterge olmay1 birakip,
yikilmis ve tiikkenmis insanlarin hikayelerini anlatan imgelere
doniismiistir. Tiurk Sinemasi'nda 1990’larin  sonuyla birlikte
geleneksel egilimler degisime ve doniisiime ugramustir. Istanbul'un
tasviri bile degismistir. Artik daha geng, daha gercekei sinemacilarin
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yonettigi filmler, metropolde hayatta kalmaya calisan kiiciik, yalniz
insanlarin yami sira siradan sehir sakinlerinin benzersizligine
odaklanmustir (Elmaci, 2006: 60). Oteki kimliklerin sunuldugu kent
Istanbul, artik gercekligi temsil etmektedir (Torun, 2017: 156).
Istanbul’daki degisimi ve yalniz kalma halini, sakin, durgun ve
tepkisiz bir sekilde alti yildir vapurda yasayan Ayzek (Metin)
karakteri temsil etmektedir.

Tablo 4 Karakomik Filmler-2 Arada’dan Secilerek Analize Tabi
Tutulan Gostergeler 111

Temel Anlam Boyutu Yan Anlam Boyutu

Secilmis Goriintiisel Gostergeler Gésteren Gésterilen

AL

Hiyerarsinin en st
Kaptanin kamarasi basamag.

Ask Gemisi dizisindeki
Issac Washington
Kirmiz1 Ceket karakterinin ve afisteki
Ethem’in ccketi.

Biiyiiliigt gergekligin
Tuvalet vasandi@ mekan,

Kisinin sahip oldugu gelir
Hirsizhik diizeyinin arzu cttifi seylere
ulasabilmesindcki simrlayict
ctken oldugu

Kaptanin Kamarasi, izerinden gemilerde mevcut olan
hiyerarsik diizen analiz edildiginde, toplumdaki iktidar iligkilerine
benzedigi goriilmektedir. Gemilerde kaptan, hiyerarsinin en iist
basamadigidir. Kaptanin kamarasi da gemide en tepede yer alir.
Kaptanin smifsal farkliligi konumlandigi yerde bile kendini
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gostermektedir. Kisinin ekonomik durumu ile toplum igerisindeki
sosyal statiisii dogru orantilidir. Sosyal kapanma ve dislanma siklikla
benzer statlideki insanlar arasindaki 6znel farkindaligin sonucudur.
Ayni statii grubundan evlilik, giinliik yasamda bir tiir dislanma
olarak degerlendirilebilecek pek c¢ok sosyal eylemin bir 6rnegidir.
Weber'in belirttigi gibi, ayni vergi sinifindan olanlar, grubun sinirl
dogasindan dolay1 kendi aralarinda dans ederler (Aydin 2018:255).

Kaptanin, kamarasinin i¢inde en yukarda oturmasi onun
giiclinii ve prestijini gosterir. Ayzek karakteri, kaptanin nerede
oldugunu soyle aciklar (Time Code: 00:06:15- 00:06:21):

Miilakatci: Kaptan Yukarida mi1?
Ayzek: Kaptan en dipte. Kaptan nerede olur? Kaptan yukarida.

Ayzek karakteri, miirettebatin gemideki islevini ilgili sekansta
soyle aciklar (Time Code: 00: 29:00-00:29:54): “Yani ben sOyle
bakiyorum. Bizim giiler yliziimiizle tebesstimiimiizle geminin yiizi
olmamiz lazim. Gemide filminde bizi ¢ok kotli gosterdiler. Erkan
Can daha sevimli. Giiler yiizli gosterilebilirdi. Benim adim
Ayzek’ten (Isaac) geliyor. Onun gibi daha sevimli sempatik
tebesstimiinle sempatikliginle. Onlarda alkol var bizde yok. Ama
yine de giiler yliziimiizle miisterimize bir sembol olabiliriz gemide.”

Yonetmenligini Serdar Akar’in {istlendigi 1998 yapimi
Gemide filminin agilis sekansinda Kaptan Idris, gemi ve memleket
benzetmesiyle kaptan ve miirettebat arasindaki hiyerarsik yapiyzi,
toplumdaki iktidar iliskileri agiyla iliskilendirir. Toplumsal yapida
da tipki gemideki gibi statiilere bagh iktidar ve otorite hiyerarsileri,
yonetenler ve yonetilenler, ast-iist iliskileri ve iktidar yapilanmasi
bulunur (Koger ve Ulucan, 2021:209).

Kirmuzi Ceket, Ayzek’in hayrani oldugu Isaac Washington’un
ceketidir.  Ayzek, sadece odasinin igerisinde degil, giindelik
yasaminda da Isaac karakterini taklit etmektedir. Onun ismini alir,
onun kirmiz1 ceketini giyer, onun gibi davranir. Ancak bir tiirlii onun
gibi giilimseyemez. Ciinkii disleri yoktur. Isaac olabilmenin en
onemli unsuru ise o muhtesem bembeyaz dislere sahip olabilmekten
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gecmektedir. Cay verme sahnesinde (Time Code: 00:16:04-
00:16:16) yonetmen Ayzek’e giilmesini soyler. Ayzek kameraya
dogru bakip giilimsedikten sonra yonetmen bu komutundan
vazgecer. Bu durum yan anlam boyutuyla iist sinif ile alt sinif
arasindaki sosyo-ekonomik esitsizlige gonderme yapmaktadir.
Marx, sinifsal iligkilerin belirleyici oldugu tek boyutlu bir toplumsal
tabakalagma anlayisini savunur ve sinifi iiretim araglarma sahip
olanlar ile olmayanlar {izerinden tanmimlar (Aydin, 2018: 251).
Burada tiretim araglarina sahip olanlar burjuvazi veya kapitalist sinif
olarak anilmaktadir. Buna sahip olmayanlar ise proletarya sinifidir.
Uretim araclarina sahip olanlar (iist sinif) yiiksek bir gelire sahiptir
ve Dboylelikle saglik hizmetlerine daha kolay erisim
saglayabilmektedir. Ancak alt siniflar (tipk1 Ayzek gibi) diisiik gelir
seviyeleri sebebiyle saglik hizmetlerine ulasmakta zorluk
yasamaktadirlar. Filmde, Ayzek’in dislerini yaptiracak paray1 bir
tiirlii denklestirememesi bu durumu 6zetler niteliktedir. Is¢i emekgi
kesim c¢ocuk okutur, ev gecindirir, yasamsal ihtiyag¢larini
karsilamaya ¢alisir ancak sira bir tiirli dislere gelmez. Gelse bile
para bulamaz.

Kirmiz1 ceketi giyen diger kisi ise Ethem’dir. Ayzek nasil
dislerinden dolay1 Isaac gibi olamiyorsa, sosyal statiisiinden dolay1
da Ethem gibi olamamaktadir. Ethem burjuvazi sinifini temsil eder,
zengin dogmustur. Ethem ne giiliimsemek i¢in ¢abalamaya calisir ne
de igsiz kalmak gibi bir korkuya sahiptir. Ayzek o kirmizi cekete
sahip olsa bile, Isaac’in bembeyaz dislerini sergiledigi muhtesem
giiliis ve Ethem’in sosyal statiisii ondan ¢ok uzaktadir.

Tuvalet, biyiilii gercekligin  yasandigi  bir mekandir.
Tuvaletteki ayna bilincaltinda kalan duygular1 yansitan ve duygusal
acidan yiizlesmeyi anlatan mekansal bir gostergedir. Ayzek
karakterini sik sik aynanin karsisina konumlanmis sekilde goriiriiz.
Biiyiilii gercekligin yasandig1 yer de yine aynanin Oniidiir. Biiyiilii
gergeklik, icinde yasadigimiz giindelik diinyanin biiyiisiinii normal
bir sekilde sunar; zihin-beden, ruh-madde, yasam-6liim vs. gibi
konularin arasindaki sinirlar1 ortadan kaldirarak i¢ ice gecirip
kaynastirir. Biiyiilii gerceklikte Ayzek’in yasadigi her olay aslinda
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onun en gizli arzularinin bir yansimasidir (Time Code: 00:24:01-
00:24:29). Biiyiili gerceklik diisle gergcegin aym potada
kaynagsmasidir  (Marquez, 2007:159). Biiyili  ger¢ekligin
diinyasinda biiyli ve gizem giinliik hayatin bir pargas1 haline gelerek,
gercek diinya ile birlesir. izleyici buna sasirmaz ve yadirgamaz.
Biiytlii gergeklik i¢inde ¢ogunlukla toplumsal elestirileri barindirir
(Arat, 2022: 29). Biiyiilii gerceklikte kahraman, olmak istedigi,
sandig1 kisi olur. Ancak giderek kendine yabancilagir. Marx’in da
belirttigi gibi kapitalist liretim kosullar1 insanin (emeginin) kendine
yabancilasmasina yol agmaktadir. Yabancilasma ayni zamanda,
insanin kendi emegiyle yarattig1 her tiirlii {irliniin iiretim siirecinin
sonunda onun denetiminden c¢ikarak ona yabanci bir gergeklik
kazanmasi demektir (Demir, 2018: 65). Ayzek, biiyiilii gerceklik
icerisindeyken tipki bir makine gibi ¢alisir. Marx’in deyimi ile
“hayvanlasir”.  Ayzek’i Ayzek yapan ise onun bu insani
duygularidir. O aslinda vapurdaki herkesi giildiiren, birlestirici
kisidir. O kadar calisir ki duygularimi kaybeder artik kendine
yabancilasir. Oldugu kisiden giderek uzaklasir ve miithis bir
mutsuzlugun esiri olur. Ayzek biiyiili ger¢ekligin igerisindeyken
aslinda bize kapitalist toplumun bir elestirisini sunar ve kentli
burjuvazinin hezeyanlarini desifre eder.

Hirsizlik, Ayzek’in kaptanin yiiziiglinli ¢almastyla gergeklesir
(Time Code: 00:25:54). Bir sey ¢almak, bir kisinin ¢esitli
nedenlerden dolay1 bagvurdugu bir yoldur. Yoksulluk, issizlik,
ekonomik zorluklar, kisiyi hirsizliga yonlendiren en sik nedenler
arasinda gelmektedir. Gii¢ olgusunu arastiran en ufuk agict modern
diistiniirler arasinda yer alan Alman sosyolog Max Weber’e gore
toplumsal bir iligkide gii¢, kisinin kendi iradesini (direnislere ragmen
bile) gerceklestirmesi i¢in (bu sansin temeli ne olursa olsun)
herhangi bir sanstir (Weber, 2009: 180). Dolayisiyla Ayzek’in
kaptanin yliziiglinii ¢almasi, yan anlam boyutuyla tipki Weber’in
tanimladig1 gibi bir tiir sanstir, toplumsal bir iligkideki giic kazanma
sansidir. Elitist teorisyenler, giicii, toplumun kritik kaldiraglarina
veya toplumsal kontrol araglarina sahip olan seckinlerin birikmis
sermayesi olarak goriiyorlardi. Bu tiir kaldiraglar arasinda siyasi
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atamalar, kitle iletisim araglari, biiylik sirketler, ordu ve Amerikali
sosyolog C. Wright Mills'in "toplumsal yapiin stratejik komuta
noktalar" olarak adlandirdigi diger ornekler yer alabilir (Mills,
2000:110).

Tablo 5 Karakomik Filmler-2 Arada’'dan Secilerek Analize Tabi
Tutulan Gostergeler IV

Secilmis Goriintiisel Gostergeler Temel Anlam Boyutu Yan Anlam
Gosteren Boyutu
Gosterilen

Salih’in Hiyerarsinin cn
Cahistign alt basamag.
makine bolimii

Simf atlama

Kaptanin ccketi nesnesi
Sosyockonomik

Tormavida siif degigimi

Ethem,

vapurun

oniinde Songiil’ii Kara film anlaus

beklerken

Ust simf kendini
cglendirmek igin
alt simfa mensup
birini bulur ve
onunla giiliing
bir yakinlik kurar

Titanik sahnesi
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Makine Boéliimii, geminin en alt kismi, aynm1 zamanda
hiyerarsinin en alt basamagidir. Gemiler, islevlerine gore boliimlere
ayrilmaktadir. Yukaridan asagiya dogru siralanmis bu sistemin en alt
basamaginda Salih karakterinin ¢alistigt makine dairesi yer
almaktadir. Salih’in ¢alistig1 bu boliim hiyerarsinin en net goriilldigii
alanlardan biri olarak karsimiza ¢ikar. Bu boliimde ¢alisan Salih’in
davraniglart bunu destekler niteliktedir. Salih’in mutsuzlugu ve
uyusmuslugu, toplumdaki alt siifin bir gostergesidir. Is¢i kendi 6z
varliginin hige sayildigi bu calisma kosullarinda {irettigi siire
boyunca yoksullasir, bedensel ve zihinsel olarak tiikettigi enerji, onu
tiikketen bir hastaliga doniisiir. Kendine olan saygis1 azalir. is¢i bu
calisma kosullarinin zorunlu bir sonucu olarak {iretim ¢arkinin bir
dislisine, makinenin bir uzantisina doniistir (Demir, 2018: 66) Salih,
bu sistem igerisinde kaybolmus kendisine olan saygisini kaybetmis
bir karakterdir. Geminin bu bdliimiinde rahatca alkoliinii tiiketir,
insanlara umutsuzluk dagitir.

Kaptanmin Ceketi, yan anlam boyutuyla bir siif atlama
nesnesine isaret etmektedir. Miilakatci, Ayzek’in omuzlarina ceketi
biraktiktan sonra “Alex daha iyi degil mi ya senin gibi bir adama”

diyerek Ayzek’i tamamen oldugu kisiden uzaklastirmaktadir (Time
Code: 00:47:43).

Ayzek’in sahip oldugu kimlik, bu ceket ile sinif atlamis, Ask
Gemisi dizisinin bir baska karakterine, beyaz irktan Alex Lambert’e
doniigmiistiir. Toplumsal kimlik, bagkalari ile iletisimde bulunurken
kisinin kendi farkliliklarini ortaya koydugu bir kavramdir. Ayzek’in
cevresindeki insanlarin ona rahat¢a el kol sakalar1 yapabilmesi,
kaptanin ona tokat atmaya ciiret edebilmesi gibi davranis sekilleri
Ayzek’in toplumsal kimliginin, yani alt siniftan biri oldugunun
bilgisini vermektedir. Ayzek sahip oldugu toplumsal kimligi dnce
gecici disleriyle daha sonra kirmizi ceketi ile en sonunda ise kaptanin
ceketiyle degistirmeye ¢alisir. Alex, list siniftan biri olarak gemide
kimin kalip kalmayacagina kadar karar verebilen, giicii elinde tutan
kisidir. Once kaptanin ceketini giymis, daha sonra geminin
anahtarin1 ve ruhsatin1 alip diimene gecmistir. Kapitalist sistemde
ekonomik giicli elinde tutan kisi olmustur. Marksist teori, is¢i
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siifinin tiim ayrimlarda varligini siirdiiren kimlik bilesenlerinin ve
algisinin, 1rk ve cinsiyetten daha onemli belirleyiciler oldugunu
savunur. Tam da bu nedenle sinif konumlarinin toplumsal kimligin
en 6nemli bileseni oldugu sdylenir (Sen, 2011: §9).

Tornavida, bir sug aleti olarak karsimiza ¢ikmaktadir tipki
Norman Bates karakterinin bigagr gibi. 1960 yapimi Alfred
Hitchcock filmi Sapik’ta (Psycho) Marion Crane (Janet Leigh)
karakterinin, ana karakter Norman Bates (Anthony Perkins)
tarafindan bigakla oldiiriildiigii dus sahnesi, sinema tarihinin kiilt
orneklerinden biridir. Psikolojik gerilim ve korku tiirtindeki Sapik’ta
Norman Bates, kadinlar1 artik hayatta olmayan ve cok sevdigi
annesinin talimatiyla, yani siiperegosunun yonlendirmesiyle 6ldiirtir.
Freud ruhumuzda ii¢ parca belirler: id, ego ve siiperego. Id ruhun,
egonun biling gibi kontrol altina almaya ¢alistigi kontrol disi,
bastirilmig parcasidir; siiperego ise bireyin ebeveynlerinden gecer ve
bu boliim daha ¢ok emir ve yasaklara gore bir yol belirler (Hayward,
2012: 373). Ayzek, her 6tkelendiginde tipki Norman gibi sug aletine,
tornavidaya kosar. Ve en sonunda tamamen kontrolden g¢ikarak
katile doniisiir. Ayzek’in kendisine emirler yagdiran siiperegosu, bu
ornekte ebeveynleri kaynakli degil, bir tiir kent sizofrenisinin
iriintidiir. Norman’in en karakteristik objesi olan bicagi gibi artik
Ayzek karakterinin de tornavidas1 vardir.

Ethem’in vapurun oniinde bekledigi sahnede, kara film tarzi
bir atmosfer kullanilmistir (Time Code:00:50:39-00:50.42).
Karanlik ¢okmiistiir, yerler 1slaktir. Ethem tipki filmin kotii karakteri
gibi sigara iciyordur. Bu unsurlarla gizem ve tehlike hissi
yaratilmistir. Birazdan bir cinayet yasanmasi muhtemeldir.

Kara filmlerin en belirgin O6zellikleri, islenen bir cinayet,
karanlik sokaklar, mutlaka cinayeti ¢ozlimlemek isteyen bir
dedektif, kotii oteller, alkoliin etkisindeki doviis sahneleri, sis ve
gece, siyah ve beyaz kontrasti, keskin ve dramatik goélge kullanima,
flashbackler, paranoya, kiskanglik, femme fatale kadin karakterler
olarak sayilabilir (Akiner ve Dogan, 2023: 9).
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Jack ve Rose’un geminin pruvasina ¢ikarak kollarini agtiklar
Titanik Sahnesi, Songiil ve Ayzek Kkarakterleri ile tekrar
canlandirilir (Time Code: 00:49:57-00:50:03). Zizek bu durumu
Hollywood Marksizmi kavramiyla agiklar ve devam eder: James
Cameron’un Titanic (1997) filminde Jack ve Rose’un iligkisi,
aslinda alt siniflara duyulan komik, sahte bir sempatinin ifadesidir,
giiliing bir yakinliktir. Hollywood sinemasinda, varlikli burjuva
siniflar, alt simiflarin  yasantilarint Hollywood Marksizmi ile
deneyimler. = Bdylece st simf  mensuplari, hayatlan
monotonlastiginda, alt smifla iletisime gecerek, onlarin yasam
enerjilerini emer ve yeniden dogar. Aslinda zavalli Jack, burjuva
smifinin varligint stirdiirmesi i¢in kendi hayatin1 feda etmistir.
Hayatinm1 bir kadin i¢in feda edecek ne ilk ne son erkekti Jack, tipki
Ayzek karakteri gibi (Akiner, 2023). Ayzek ve Songiil’lin aski da
Jack ve Rose’unkine benzer; Songiil de diger kadin karakterler gibi
filmin sonunda {ist siniftan biriyle evlenir.

SONUC

Cem Yilmaz, sinemaya tasidigr anlatilarinda yarattigi
karakterleri bizzat hayatin i¢inden cekip ¢ikarmistir. Bu karakterler
genellikle gilindelik yasamin yiiksek ritmi igerisinde, ekonomik
sikintilarin eslik ettigi takintilari, kompleksleri, korkulariyla kentte
hayata tutunmaya calisan kisilerdir. Yonetmenligini ve senaristligini
Cem Yilmaz’in tstlendigi, ayn1 zamanda Ayzek karakterine hayat
verdigi Karakomik Filmler-2 Arada (2019), mekan, gog¢, kimlik,
aidiyet ve ideoloji agisindan bir Istanbul etnografyasi sunar sinema
izleyicisine. Sinemada mekan anlatiyr giiclendiren bir unsurdur.
Istanbul’a gd¢ eden bir ailenin bireyi olan Cem Yilmaz, Istanbul’un
simgesi haline gelen Galata Kulesi’ni ve Bogaz Kopriisii’nii kisa
stireli de olsa izleyiciye gosterir. Fakat filmin biiyiik bir boliimii tek
mekanda, iizerinden hiyerarsik yapinin aktarildigi arabali vapurda
gecer. Ayzek karakteri kapitalist sistemin pengesindedir, hirsla sinif
atlamaya calisir ancak biiyiilli gerceklikte bile olsa bunu basaramaz.
Ciinkii toplumsal yapida siniflar arasi gecis bu kadar kolay degildir.
Birey sahip oldugu ekonomik gii¢le sinif atladigini sansa bile geldigi
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siifin ozelliklerini lizerinde tasimaya devam eder ve kent soylu
burjuva sinifi tarafindan bir tiirlii kabul gérmez.

Arabali vapurda garsonluk yaparak hayatin1 siirdiirmeye
calisan Ayzek karakteri ile farkli kimliklerin ve bu kimliklere paralel
farkli sosyal esitsizliklerin sunuldugu bir film olarak karsimiza ¢ikar
2 Arada. Filmin ismi de ilhamin1 Ayzek’in hayata karsit durusundan
alir. Ayzek filmde miilakatci ile konusurken “bir Alex degil, ben de
iki Arada” kaliyorum’’ der. Cocukluk yillarim1 yagitlarinin da
ozlemle hatirladig1 80’1lerde gegiren Cem Yilmaz, o yillarda TRT de
yayinlanan ve ilgiyle izlenen Amerikan yapimi Ask Gemisi (The
Love Boat) dizisini tipki stand-up gosterilerindeki gibi mizah
teorilerinden stiinlik kurami baglaminda tiye alir aslinda.
Istanbullularin ne okyanusu ne de Pacific Princess gibi cruise gemisi
vardir; bogazin iki yakasinda salinan vapurlarin miirettebati da
yolculart da toplumsal yapi, ekonomik diizey, kiiltiir ve kimlikler
baglaminda ABD’li versiyonlarindan farklilik gostermektedir.
Cruise gemisinin kocaman disleriyle giilimseyen siyahi garsonu
Isaac ile kendisine dnerilen yeni kimlik beyaz irka mensup Alex
arasinda kalir. Ayzek lakapli Metin bu nedenle iki arada kalmaktan
bahseder. S6z konusu dizinin her iki karakteri de temsil ettikleri
siiflar, ekonomik gerceklikler, kimlikler ve toplumsal yapidaki
aidiyet diizeyleriyle birbirlerinden oldukga farklidir.

Tipki Amerikan toplumunun otekisi siyahiler gibi Ayzek de
Istanbul’daki modern kent yasaminmn otekisidir. Sevdigi kadin
duygularina karsilik vermediginde ondan nefret eder, kendi ¢ikarlar
s6z konusu oldugunda etrafindaki herkesi ele verebilir. Ancak
sonunda karanlik tarafin yaninda aydinlik bir taraf oldugunu da bize
gosterir saf kalbiyle.

1960’larda yasanan Anadolu kaynakli biiyiik go¢ dalgas ile
Istanbul’un toplumsal yapisi degismis, farkli sosyal siniflarin bir
arada yasadig1 karmasik bir metropole doniigsmiistiir. Gogle birlikte
bu biiyiik kentte hayata tutunmaya ¢alisan insanlar tipki Ayzek gibi
zaman zaman Oteki konumuna itilmis ve farklilasmistir. Filmde
esprili bir anlatim yapist hakim olmakla birlikte ekonomi, ideoloji,
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go¢, kimlik, aidiyet gibi birgok dnemli noktaya elestirel bir yaklagim
s0z konusudur. Toplumsal statii farkliliklari, miilkiyet olgusu gibi
kavramlar dikkat ¢eker. Ozellikle biiyiilii gercekligin yasandig1
sahneler, metropol yasamindaki emek somdiiriilerinin, kapitalist
iiretim tarzinin insant kendisine nasil yabancilastirdiginin, isci
emeke¢i sinifin - konumunun, hegemonik erkek temsillerinin
gostergesidir.

Ayzek’in bir tiirlii parasin1 denklestiremedigi implantlari, yan
anlam boyutuyla ait oldugu smifi, kente tutabilmek igin verdigi
miicadeleyi, 1zdiraplarin1 temsil ederek filmin sonunda beyaz
perdede komik degil i¢ sizlatan bir iz birakir.
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BOLUM II

Erkeklik Calismalar: Cergeveﬂsinde Tiirk Sinemasinda
Jon Kimliginin Doniisiimii Uzerine Karsilastirmal
Bir Analiz

M. Ozer OZKANTAR!

GIRiS

Sinema ilk icadindan giiniimiize kullandig1 baz1 formiiller ve
yarattig1 imajlarla kendi anlatilarin1 olusturmus, kendi olanaklarini
diger sanatlarin olasiliklari ile birlestirerek ¢ok daha katmanli ve ¢ok
yonlii bir sanat olarak hayatlarimiza eklemlenmistir. Tiirk Sinemasi
da benzer sekilde kendi baglamlarini lilke dinamiklerini esas alarak
ve belirli kurallar, gelenekler ve beklentiler iizerine kurmustur.
Sinema Dbireylerin, Kkiiltiirlerin  ve toplumlarin olasiliklarini,
degisimlerini ve doniistimlerini gorsel bir baglamla gézlemlemenin
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Sinema Boliimii, ozerozkantar(@gmail.com, Orcid: 0000-0001-9364-5606
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en onemli mecralarindan biri olarak nitelendirilebilir. Bu durum
seyirci i¢in sinema evreninin salt bir izleme deneyiminden ibaret
olmamasini saglamaktadir.

S6z konusu toplumsal cinsiyet rolleri oldugunda da sinema,
erkek ve kadin karakterlere ytlikledigi anlamlarla kiiltiirel degisimleri
merkezine tagimig, seyircilere bu doniigiimii kendi imkanlar
araciligiyla sunmustur. Bu baglamda ilk icadindan bu yana star
kavrami iizerinden gelisen sinematik diizlem ic¢inde jon kimligi
onemli bir yer tutmaktadir. Erkek kimliginin belki de alfa hali olarak
goriilen jonliik, kahraman bir erkeklik baglami ile sinemanin
icerisinde yer almis, 6zellikle Tiirkiye gibi geleneksel toplumlarda
ise yerel kodlarin etkisiyle ¢ok daha katmanli ve ataerkil bir
yapilanma ile sinemanin igerisinde konumlanmistir. 90’11 yillarin
sonundan itibaren kabuk degistiren Tiirk Sinemasinda durum
geleneksel jon kimligini de doniistiirmiis, yeni bir erkeklik orlintiisii
ile yeni bir jon anlayis1 ortaya ¢ikmistir.

Jon  kimliginin  anlasilmast  noktasinda ise  Kadin
Calismalari’nin bir alt kolu olarak dogan, yeseren ve sonrasinda
kendi baglamlarini gelistiren Erkeklik Calismalar1 ve Elestirel
Erkeklik Calismalar1 ve ona dair uzantilarinin kavranmasi elzem
goriinmektedir. Dolayisiyla bu ¢alisma multidisipliner bir ¢ergeveyi
kendine temel almakta, Erkeklik Caligmalari literatiiriinii ve
sinematik anlatilar1 bir araya getirerek bir baglam olusturmaya
calismaktadir. Erkeklik Caligmalart ve Yesilcam’in kesistigi
noktanin anlasilmasi, bu hususta bu ¢alismanin daha akademik bir
zeminde tartisilmasina olanak saglayacaktir. Ayrica postmodern
insanin doniisiimii ve bu degisimin erkekler lizerindeki dolayl ya da
dogrudan etkisi sinema {lizerinden ve jonlik imaji acisindan
incelenecektir.

Bu calisma ilgili argliman dogrultusunda ge¢misten bugiine
jon kimliginin degisimini Yesilcam Sinemasint ve Yeni Tiirk
Sinemasin1 kendine esas alarak karsilastirmali sekilde ele almayi
amaclamaktadir. Bu dogrultuda Yesilcam’in 6rneklemi olarak ilgili
yapinin 6nde gelen iki jonii Ciineyt Arkin ve Kadir Inanir belirlenmis
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olup Yeni Tiirk Sinemas1 adina ise Kivang Tathitug ve Nejat isler
tercih edilmistir. Segilen ornekler ismi gecen erkek jonlerin
poptilerligi nedeniyle ve c¢alismanin argiimanina uygun olmasi
sebebiyle kasti 6rneklem yoluyla belirlenmistir. Analiz siirecinde ise
Battal Gazi'nin Oglu (1974) ve Kan (1977) filmleri Yesilcam
anlatis1 ve erkeklik iizerinden tercih edilmis olup Yeni Tiirk
Sinemas1 dzelinde ise oldukea giincel olan Boga Boga (2023) ve Iyi
Adam’in 10 Giinii (2023) filmleri 6ne ¢ikarilmustir. ilgili ¢alisma
belirli kategoriler olusturularak betimsel analiz yontemiyle ele
alinmis ve incelenmistir. Ancak film analizleri 6ncesinde Erkeklik
Calismalari’na dair genel bir perspektif ortaya konulmus,
Yesilcam’in erkeklik ile olan iliskisine goz atilmis ve sonrasinda
yakin donem Tiirk Sinemasi’ndaki erkeklige dair genel bir ¢erceve
olusturulmustur. Bu durumun ana nedeni ise film analizleri ve
kavramsal cer¢eve arasinda mantikli bir koprii kurmak ve film
analizleri ve literatiir taramasinin bagini daha gii¢lii bir hale
getirmektir.

Erkeklik Cahsmalarina Dair Genel Bir Bakis

Erkeklik ya da Elestirel Erkeklik Calismalari, feminizm ve
toplumsal cinsiyet caligmalari kapsaminda ortaya ¢ikan, 1960’1
yillarla literatiirde kendine yer edinmeye baslayan ve erkekligin tipk1
kadinlik gibi ¢ok yonlii, elestirel ve doniistiiriicii sekilde ele alinmasi
gerekliliginin altin1 ¢izen bir yaklasimla ilerlemistir (Sezer Sanli,
2019: 287). Erkeklik calismalarinin ¢ok daha giiclii bir zeminde
akademik baglamlarla hareket etme siireci ise 1980°li yillarda
toplumsal cinsiyet ¢alismalarinin da katkis1 ile hizlanmigtir (Erogul
ve Zabun, 2022: 1229). Dolayisiyla Kadin Calismalar1 ve kadin
hareketinin giliclii ve akademik bir zeminde islev gostermesi
gecmisten giiniimiize Erkeklik Calismalari’nin da daha somut ve
nitelikli ¢iktilar yaratabilmesine olanak saglamistir. Erkeklik
Calismalar1 dendiginde akla ilk olarak genelde ya Margaret Mead’in
Papua Yeni Gine’de vyiriittiigi ve kadin ve erkek rollerini
derinlemesine inceledigi ¢alisma ya da Connell’in ¢oklu erkeklik
kavram1 gelmektedir (Sahin, 2018: 34-35). Connell hem erkeklik
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caligmalarinin tanimlanmast hem de erkegin cinsiyet roliiniin
anlasilmas1 noktasinda temel yaklagimlarin tek tarafli oldugunu
belirterek farkli kiiltiirlerdeki degisik erkeklikleri bir¢ok acgidan ele
almistir (Connell, 2023: 63-64). Bu ¢alismalarin kesistigi bazi ortak
noktalar ise Connell (2000, Aktaran Sahin, 2018: 36) tarafindan su
sekilde kategorize edilmistir:

“1. Coklu erkeklikler kavramina yonelik bulgular

2. Hiyerarsi ve egemenlik kurumuna iliskin bulgular
3. Kollektif erkeklik kavramina yonelik bulgular

4. Beden yapilarina iliskin bulgular

5. Etkin insa stirecine yonelik bulgular

6. i¢ karmasaya ve yadsimaya iliskin bulgular

7. Degisebilirlikle ilgili bulgular”

Yukaridaki kategoriler icerisinde bir¢ok etmen erkeklik
calismalarinin  sekillenmesinde 6ncii olmustur. Ozellikle coklu
erkeklik kavrami, erkekligi hiyerarsik baglamlarda ele alma siireci
ve erkekligin asama asama elde edilen, degiskenlere acik olma
durumu bir¢ok calismada siklikla ele alman ve erkeklik ile ilgili
tespitlerde basvurulan meselelerden sadece birkagidir. Ancak
Erkeklik Calismalari’na dair daha net ve anlasilir bazi
siniflandirmalar da gergeklestirilmistir. Bu c¢aligmalarin birgogu
kendi igerisinde celiskiler barindirsa da, Erkeklik Calismalari’nin
anlasilmas1 hususunda genel bir kan1 olusmasini miimkiin kilan baz1
iddialar barindirmaktadir.

Erkeklik Calismalar1 ele alinirken temelde iki kategori
oldugunu iddia etmek de yanlis olmayacaktir. Bu noktada ilk grup
Erkeklik Calismalar iken ikinci grup ise Elestirel Erkeklik
Calismalart olarak siniflandirilabilir. Bu ayrimin temel nedeni ise
bahsi gecen iki yaklagimin farkli arglimanlara temas etmesinden ileri
gelmektedir. Bu noktada Erkeklik Calismalar kendi icerisinde ii¢
farkl1 acidan ele alinmaktadir. Bunlar sirasiyla erkekeilik
(masculinism), erkek kurtulusculugu (men’s liberationist) ve son
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olarak profeminizmdir. (Bozok, 2009: 432-433). Bu noktada ilk
anlasilmas1 gereken kavram erkekcilik ya da farkli kaynaklarda
antifeminist erkeklik yaklasimi olarak bilinen kategoridir. Bu
noktada erkekgilik kendi igerisinde bazi ayrimlar gostermekle
beraber temelde ataerkilligi kendine esas alan, bir hayli geleneksel,
fallusmerkezli, heteronormatif yapilar1 kendi bilinyesinde
bulunduran, dogustan erkegin kadindan iistiin oldugu diisiincesine
odaklanmis, muhafazakar bakis agisinin O6n plana ¢ikarildig1 bir
yapida agiklanabilir (Brittan, 1989: 4). Bu noktada kadin hareketinin
tam zitt1 sekilde konumlanan bu yaklasim, erkekligi yiicelten, kadini
ikincillestiren ve ge¢misten giiniimiize gelen kadinlik ve erkeklik
kodlarin1 degistirmekten ziyade siirdiirmekten yana bir tavir
sergileyen bir kategori olarak ifade edilebilir. Dolayisiyla glintimiiz
feminist calismalarda siklikla rastlanan toksik erkeklik ya da
hegemonik erkeklik kavramlarmin da bu yaklasimla organik bir
bagintist oldugunu belirtmek yanlis olmayacaktir.

Erkeklik Caligmalari’nin  kendine merkez aldig1 ikinci
yaklagimin erkek kurtulusgulugu oldugu soylenebilir. Bu kategoride
ele aliman erkeklik, temelde erkekligin erkeklik ile miicadelesi
tizerine konumlandirilmistir. Bu yaklasim erkek olma deneyiminin
siirekli olarak asamalardan gegme zorunluluguna dem vurmaktadir.
Birgok acgidan erkek olmak imkansiz kodlarla kusatilmistir
(Goldberg, 1996: 17). Egemen diizende erkeklige yiiklenen roller
gli¢, otorite ve duygular1 saklama tizerine kuruludur. Bu noktada
kendi olmak isteyen erkek ise diizenin 6tekisine doniistiiriilmektedir
(Selek, 2014: 10-12). Erkek kurtulusgu yaklasim, 6ziinde erkegin
kendi olarak toplum iginde kabuliine odaklanan bir argiiman
iizerinden anlasilabilir. Bir baska deyisle, “erkeklige erme” ve
“erkek olmayr hak etme” durumu bu kavramin 6zini
olusturmaktadir (Boratav, Fisek ve Ziya, 2018: 4). Bu durumun
hegemonik ve ideolojik iligkilerle beslenerek erkeklerin hayatlarini
nasil zorlastirdigi erkek kurtulusculugu acisindan Onemli bir
asamadir (Sancar, 2013: 24-26). Ancak kadinligi kendine higbir
sekilde merkeze almamasi, erkekligin kurtulusunun salt erkeklik
tizerinden anlagilmasi gerektigi lizerine odaklanmasi, bu yaklagimin

--50--



da anti-feminist bir perspektif barindirdig1 iddialarini beraberinde
getirmektedir (Bozok, 2009: 438).

Erkeklik Calismalari’nin bir diger énemli ayagi profeminist
bakis acis1 olarak nitelendirilebilir. Feminist diisiinceleri kendine
esas alan ve kadin ve erkek esitligini 6ziimseyen bu yaklagim,
patriarkal bakis agisim1 reddetmekte, erkek egemen diizenin
yikilmasi gerektigi fikrine odaklanmakta ve kadinlar ve erkekleri
ortak bir paydada ve esit olma deneyimini merkezine yerlestirerek
incelemektedir. Bu noktada erkekg¢ilik yaklagiminin neredeyse tam
zitth olarak konumlandirilmasi miimkiin olan profeminizm,
feminizme inanan ve feminist diisiinceyi destekleyen erkekliklerin
pesinden gitmektedir (Erogul ve Zabun, 2022: 1230).

Erkeklik Calismalar’’nin  yam1  sira  Elestirel Erkeklik
Calismalari’da, erkekligi ¢ok daha giiclii ve dnemli bir baglama
oturtmasi noktasinda degerli yaklagimlar barindirmaktadir (O’Neill,
2014: 104). Sosyoloji, edebiyat, felsefe, siyasal bilimler gibi farkl
alanlarin kesistigi noktadan beslenen, kadin caligmalari, toplumsal
cinsiyet ¢alismalar1 ve LGBTIQ+ ¢alismalarindan da ilham alan
Elestirel Erkeklik Calismalari, toplumsal cinsiyet esitligi ve
erkekligin dogru anlasilmasi, anlatilmasi ve kuramsal ve akademik
diizlemde calismalar yapilmasinda onemli bir rol oynamaktadir
(Cayli Rahte, 2021: 518). Tipki kadin hareketinde oldugu gibi,
Elestirel Erkeklik Caligsmalar1 da ii¢ temel dalgadan olugmaktadir.
Birinci donem 1970’li yillarda ideal erkek nasil olmalidir sorusuna
cevap aramaktadir. Ikinci dalga, 1980°1i yillardaki erkeklikler
tizerinden tek bir erkekligin varligimin mimkiin olmadig
diisiincesine vurgu yapmaktadir. Uciincii dalga ise 1990’11 yillardan
glinlimiize kadar ulasan yaklasimdir ve feminist teori ile birlikte
kadinligi ve erkekligi dogru sekilde anlama, analiz etme ve bu
durumu diger ¢iktilarla birlestirme kaygisi giiden yaklasimlar
kendine esas almaktadir (Erogul ve Zabun, 2022: 1231).

Goriildigii iizere, erkegi anlama iizerine olusturulan akademik
calismalar oldukga ¢ok yonlii sekilde ele alinmistir. Dolayisiyla bu
konu ile ilgili hem feminist ¢calismalar perspektifinden hem de erkek
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egemen yapi1 iizerinden yaklagimlara rastlamak s6z konusudur. Bu
calisma kendi igerisinde Yesilcam’t ve Yeni Tirk Sinemasi’ni
kendine alan olarak belirledigi i¢in film analizleri noktasinda
Erkeklik Caligmalart ve onun temel kategorileri {izerinden
coziimlemeler gercgeklestirilecektir. Fakat bu siirecin Oncesinde
Yesilcam ve yakin donem Tiirk Sinemasinda erkeklik kavrami, bazi
toplumsal siiregler 1s181nda ortaya konulacaktir.

Yesilcam’da Eril Kodlar ve Yesilcam’in Jonleri

Yesilgam, Tiirk Sinemasi’nin altin ¢agi olarak da bilinen 1960-
1974 aras1 donem igin kullanilan, film tiretimin iist seviyede oldugu
ve belirli temalarin, oyuncularin ve kavramlarin sik sik tekrar ettigi
siirece verilen isim olarak nitelendirilebilir. Bu tarihler arasinda
iiretilen filmler ise Yesilcam filmleri olarak bilinmektedir (Evren,
2006: 248-249). Yesilcam temelde yildiz sistemi iizerine kurulu
filmlere odaklanmis, dolayisiyla filmler icerisinde hem jonler hem
de kadin aktrisler biiyiik 6l¢iide rol oynamistir (Sener, 1970: 121).
Yesilcam anlatilart  siklikla melodrama iizerine kurgulanmis
yapimlardir. Iyi-kotii karsithgi, kader, ask, sadakat, fedakarlik,
zengin kiz-fakir erkek temalar1 bu yapimlar igerisinde en ¢ok One
¢ikan konular olarak ifade edilebilir (Ozon, 1995: 146). Dahasi
Yesilcam’da kimlikler belirli kalip yargilar dahilinde izleyiciler ile
bulusturulur. Bu nedenle iyi karakterlerin de kotii karakterlerin de
rolleri nettir ve bu roller toplumsal normlarla uyumlu sekilde beyaz
perdeye aktarilir (Abisel, 2005: 221-222). Bu durum, geleneksel
olanin devamliligini stirdiirmek hususunda sinemanin etkisini ortaya
koymak acisindan énemli bir detay olarak ifade edilebilir. Oyle ki,
iyl ya da kotii olma durumu disinda, kadinlik ve erkeklik rolleri de,
tek yonli sekilde Yesilcam evrenine konumlandirilmistir.
Dolayisiyla Yesilgam’da yaratilan jon imgesi de, Tiirkiye nin
kiiltiirel bellegi ile uyumlu bir baglam barindirmaktadir.

Yesilcam’in erkeklik kodlari, daha 6nce de ifade edildigi
iizere, Tiirkiye’nin toplumsal cinsiyet normlari ile belirgin sekilde
paralellik gostermektedir. Bu noktada erkeklere kiiltiirel ve
geleneksel olarak kodlanan birgok eril rol, jon kimliginde ¢ok daha
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abartili ve renkli sekilde sinema diinyasina taginmistir. Diinyanin
bircok yerinde erkeklik insasi zorlu bir miicadele gerektiren
asamalardan olusur (Kandiyoti, 2013: 32). Bu noktada erkek ¢ocuk
kiiciik yastan itibaren bircok patikayr asmak zorundadir. Once
erkeklige ait rolleri benimseyen Tiirk erkegi ardindan kiiltiirel
engelleri de gecmek durumundadir. Ornegin egitim hayati sonrasi
askerlik, is bulma siiregleri, evlilik, cocuk sahibi olma ve ardindan
da babalik nitelikleri belirli toplumsal yargilarla ¢evrilidir (Sancar,
2013). Bu sikisiklik icerisinde yaratilan eril kalip yargilar da bir
hayli zorlayicidir. “Erkekler aglamaz”, “erkekler ¢ok gililmez”,
“erkekler duygularmi belli edemez”, “erkekler eve ekmek
getirmelidir” gibi bircok dayatma, ge¢misten gilinlimiize Tiirk
toplumunun erkeklik algisi ile dogrudan alakalidir. Bu baglamda
Yesilcam’da yaratilan jon kimligi de bu dayatmalarin dolayli sonucu
olarak ifade edilebilir.

Yesilgam’da jon denince akla bir¢ok isim gelmektedir.
Ornegin Ayhan Isik, Goksel Arsoy, Ediz Hun, izzet Giinay, Kartal
Tibet, Ciineyt Arkin, Kadir inanir, Tarik Akan bunlardan sadece
bazilaridir. Tim bu jonlerin belirli 6zellikler ile filmlere
eklemlendigi iddiasinda bulunmak yanlis bir argiman olmayacaktir.
Ciinkii ¢ogu Yesilcam yapimi erkek egemen diizenin devami
niteliginde filmler iiretme egilimindedir. Dolayisiyla Yesilgcam’in
jonleri genelde kahraman karakterledir. Eslerini, sevgililerini,
ailelerini korurlar. Toplumsal olarak kutsal goriilen kavramlar jonler
icin de hayati oneme sahiptir. Bu nedenle jonler bu degerler icin
canlarii1 seve seve verirler. Yesilgam’in jonleri giicliidiir. Asla
kaybetmezler. Dahasi duygularim1 belli etmezler ve kadinliga dair
yiliklenen toplumsal imajlar jon kimliklerde nadiren bulunur. Bu
noktada Yesilgam’in eril karakterleri donemin kadin aktrislerinin
tam tersi sekilde filmlerde betimlenmektedir. Bu eril kodlar, ataerkil
yapiyla uyumlu gondermeler icermesi sebebiyle de, Yesilgam jonleri
icin geleneksel Tiirk erkek kimliginin idealize edilmis ve
mitlestirilmis hali ifadesini kullanmak yanlis bir Onerme
olmayacaktir.
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Degisen Toplumsal Cinsiyet Rolleri Cercevesinde Yeni Tiirk
Sinemasinda Jon Kimligi

Toplumsal cinsiyet (gender), cinsiyet (sex) kavramindan farkl
bir terim olarak literatiirde kendine yer edinmistir. Buna gore,
toplumsal cinsiyet “cinsiyetin biyolojik 6zelliklerinden bagimsiz
olarak kadin ve erkek olma siireclerine isaret eder” (Demez, 2005:
29). Toplumsal cinsiyet rolleri de kadinlara ve erkeklere belirli
kiiltiirel yap1 igerisinde giydirilen, 6gretilen hatta bazen de dayatilan
roller olarak tanimlanabilir. Bu roller, toplumdan topluma
degiskenlik  gostermekle birlikte, sosyolojik degisim ve
dontistimlerden de ciddi ol¢iide etkilenmekte ve bu ydnde bazi
farkliliklar gosterebilmektedir (Sancar, 2013: 113). Bu noktada
Tiirk toplumu 6zellikle 1980 sonrasi yasanan siyasi degisim ile ciddi
bir donilisiim gecirmis ve bu hadise hemen her alanda birgok roliin
tekrardan gozden gegirilmesiyle sonuglanmstir.

Hale Bolak Boratay, Giiler Okman Fisek ve Hande Eslen
Ziya’nin kaleme aldiklar1 Erkekligin Tiirkiye Halleri (2018) isimli
kitap, bahsi gecen degisim siirecini oldukca detayl sekilde ele
almaktadir. Erkek olma deneyimini baba, es, sevgili, yeni erkeklik
tiirleri, baba ile iligkiler ve hiyerarsi, erkeklige dair kimlikler gibi ¢ok
yonlii sekilde inceleyen ilgili calisma, 6zellikle gegmisten giiniimiize
iilkemizde erkek olmanin ABC’sini akademik bir diizlemde ortaya
koymasi ile degisen Tiirk toplumsal yapisi icerisinde erkek olma
deneyimlerinin de nasil ve hangi agilardan degistigine dair 6nemli
tespitlerde bulunmaktadir. Buna gore, erkeklikle ilgili deneyimler
ozellikle 1980 sonrasi, postmodern toplum ile beraber biiyiik bir
degisim gecirmektedir. Kadinlar kamusal alanda ¢ok daha 6nemli bir
yer tutmakta, erkekler ise hem 6zel alanda hem de kamusal alanda
alisilmisgin disinda bir pozisyonda konumlanmakta ve donem dénem
ikinci plana diismektedir (Boratav, Fisek, ve Ziya, 2018: 350-354).
Buna ek olarak, erkeklerin baba olma deneyimi ve babalariyla olan
iliskileri de donlismekte hatta bu durum bir erkeklik krizine dahi
doniisebilmektedir (Sancar, 2013: 114).
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Erkeklige dair beden politikalari, erilligin siddet ile olan
sorunlu iligkisi, ebeveynlik pratikleri, aile yapisinin farklilagsmasi,
erkeklik deneyiminden kagis gibi meseleler de toplumsal
doniisiimiin ¢ergevesinde olduk¢a 6nemli yer edinen konular olmaya
baglamistir (Sahin, 2018: 230-337). Kisaca geleneksel rollerin
disinda yeseren yeni bir erkeklik ortaya ¢ikmaya baslamis ve bu
durum dogal olarak kendini popiiler kiiltiirde de gostermistir.

Bahsi gecen kadinlik ve erkeklik ile ilgili degisimler 1990
sonrast Tiirk Sinemasinda kendine hizli sekilde yer bulmaya
baslamistir. Yesilcam 6zelinde Tiirk Sinemasinda mago karakterler
hep onemli kimlikler olmuslardir. Ancak yakin donem Tiirk
Sinemasinda artik erkeklik kaybeden erkeklikler iizerinden de
tanimlanmaya baslanmistir (Kabadayi, 2016: 174). Dervis Zaim’in
Tabutta Rovasata (1998) filmiyle baslayan sonrasinda Cagan
Irmak’in Issiz Adam (2008) filmiyle devam eden farkli bir erkek
kimligi yeni donem Tiirk Sinemasinda artik net sekilde
goriilebilmektedir. Zeki Dermirkubuz’un da bir¢ok yapiminda erkek
artik kaybedendir. Bu noktada erkekler artik filmlerde geleneksel
rollerden siyrilmistir. Kimi zaman ise yeni ile eskinin tam ortasinda
sikisip kalmug bir erkeklik filmlerin atmosferine yansimaktadir.

Erkek olmak artik kadinlik ile iligkilendirilen duygulardan
kagmak tizerine tanimlanmamakta aksine bu duygularin insanlarin
ortak heyecanlart ya da kagislari oldugu wvurgusu yapilmaya
baslanmaktadir. Yeni Tiirk Sinemasinda yaratilan jon kimlikleri de
bu dogrultuda daha esnek, daha doniisiim ile i¢ ice ve daha karamsar
baglamlar barindirmaktadir. Bir¢cok Tiirk yapiminda jonler hala
glicli imajlar ile betimlense de, artik filmlerin basrol erkek
oyuncular1 ilgili yapimlarda film ikliminin tek hakimi degildir
(Ulusay, 2004: 148-151). Kadin karakterler de en az erkekler kadar
filmin akis1 igerisinde 6nemli bir rol oynamaktadir. Dahasi erkeklik
belirli sinirlar dahilinde tasvir edilmemektedir. Coklu erkeklikler
filmlerde daha fazla goriilmektedir. Yeni donem Tiirk filmlerinde
escinsel erkekler de jon olabilmekte, erkeklik alisilmisin disindaki
rutinlerle resmedilmekte ve daha kaygan bir zeminde sinematik
evrende kendine yer edinmektedir.
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Yesilcam’da Jon Kimligi Cercevesinde ve Kaliplasmis Erkeklik
Algis1 Kapsaminda Ciineyt Arkin

Bu boliimde, aksiyon, kahramanlik ve doviis filmlerinin
Yesilcam 6zelinde aranan ismi olarak bilinen efsane oyuncu Ciineyt
Arkin (1937-2022) ve ona erkeklik lizerinden yiiklenen roller ele
alinmakta, ilgili oyuncunun sinema evreninde hangi dinamikler
iizerinden beyaz perdeye yansitildigt Erkeklik Calismalar
perspektifinden ortaya konulmaya calisgilmaktadir.

Battal Gazi’nin Oglu (1974) Filmi’nin Yesilcam’da Jon Kimligi
Cercevesinde Analizi
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Gorsel 1: Battal Gazi’nin Oglu Film Afisi
Filmin Yo6netmeni: Natuk Baytan
Oyuncular: Ciineyt Arkin, Zerrin Arbas, Bilal Inci
Tiir: Macera, Tarih

Battal Gazi'nin Oglu tarihi ve aksiyon tiiriinde bir yapim
olarak bilinmektedir. Film, Tiirk kahraman1 Battal Gazi'nin oglunun
maceralarini anlatir. Battal Gazi'nin izinden giden bu geng savasgt,
vatanini korumak i¢in zorlu miicadelelere atilir ve cesaretini kanitlar.
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llgili yapimda Battal Gazi’nin oglu énce Bizanslilar tarafindan
kacirilan bir Bizansh olarak resmedilmekte sonrasinda ise gercek
hayatta {nlii Tirk akincist1 Battal Gazi’nin oglu oldugunu
ogrenmekte ve Bizans’a karsi bir intikam miicadelesi vermektedir.
flgili yapim bu noktada kahraman kimligi {izerinden olusturulan bir
anlati ile izleyiciye sunulmaktadir. Tarihi ve dini unsurlarla
harmanlanmis olan bu film, Tiirk mitolojisine ve tarihine saygi
gosteren bir anlati sunmaktadir. S6z konusu Jon kimligi oldugunda
ise filmin bagroliinde yer alan Ciineyt Arkin Yesilcam dinamiklerine
uygun bir kimlik ortaya koymaktadir.

Kahraman/Cesur Jon Kimligi: Filmde Battal’in oglu
roliinde yer alan Ciineyt Arkin, gozii pek, korkusuz bir Tiirk
akincisin1 oynamaktadir. Film boyunca, elindeki kilictyla hemen her
diismanini tek hamlede yok eden bu karakter, erkeklik baglaminda
cesareti siklikla 6n plana ¢ikarmakta ve sinemadaki erkek kahraman
imajina uygun sekilde ve Yesilcam beklentilerini karsilar bir
cercevede yer almaktadir. Buna ek olarak, filmde kahraman olmak
babadan ogula gegen bir nitelik olarak sunulmaktadir. Dolayistyla bu
film 6zelinde Ciineyt Arkin’in ¢izmis oldugu jon imaj1 Yesilcam’in
ataerkil kodlariyla uyumlu bir baglama sahiptir. Erkeklik Caligmalari
literatiiri iizerinden bir analiz yapilirsa eger, yaratilan imge ve
imajlarin erkekgilik akimina daha uygun oldugu goriilmektedir.
Filmde kadin karakterler ya kagirilan ya dislanan kimlikler olarak
beyaz perdeye yansimaktadir. Dahasi kadin olmak kahramanlikla ya
da cesaret ile degil salt annelik, kiz kardeslik ya da sevgililik
kavramlariyla ortiistiiriilmektedir. Dolayisiyla film anlatist erkeklik
noktasinda eril bir diizlemi kendine esas almakta ve kadinligi
anlatilarin disinda tutmakta ya da kadin kimligini dikkate
almamaktadir. Bu baglamda salt bir erilligin yiiceltildigi ve erkeklere
yliklenen anlamlarin tek boyutlu ve objektiflikten uzak bir perspektif
barindirdigini iddia etmek yanlis olmayacaktir.

Kaybetmez/Yenilmez Jon Kimligi: Yesilgam o6zelinde
olusturulan bir diger kategori jon kimligine dair yiiklenen
yenilmezlik roliidiir. Bu rol Erkeklik Caligmalar1 noktasinda ele
alindiginda, erkek kurtulusculugu ve profeminist bakis acisinin tam
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da karsisinda duran bir baglam barindirmaktadir. Erkek
kurtulusgulugu erkeklere yiiklenen agir rollerin yiizyillardir
erkekligi zor durumda biraktig1 diisiincesiyle hareket eden bir
baglama sahiptir. Bu noktada bu filmde Battal Gazi 6zelinde ortaya
atilan kaybetmez/yenilmez jon, erkeklik kavrami iizerinden ele
alindiginda erkeklere hata yapma alan1 birakmayan ve erilligi koseye
sikistiran bir sdylem olarak gériilebilir. Oyle ki, ilgili filmde, Battal
Gazi’nin Oglu girdigi tiim savaslari kazanmaktadir. Ornegin Bizans
ordusunu neredeyse tek basina yok eden bu karakter, Tiirk
Sinemasinda olusturulan giiclii erkek kimligini mitik bir boyuta
tasimaktadir. Bu durum, erkekgilik yaklagimini ve patriarkal diizenin
stirdiiriilmesi  gerekliligi tizerinden ele alindiginda, sorunlu ve
gerceklikten uzak bir yaklasima neden olmaktadir. Bir bagka deyisle,
erkeklik, salt bir gii¢ ve korkusuzluk simgesi olarak resmedilmekte,
bu imajlarin sinema anlatisina bu yonde gegmesi ise ataerkil kodlarin
daha sorunlu ve katmanli sekilde pekismesine dolayli da olsa hizmet
etmektedir.

Duygularim Gizleyen Jon Kimligi: Yesilcam 6zelinde jon
kimligine dair bir diger kategori ise duygusal olmayan erkekliktir.
Film boyunca Ciineyt Arkin tarafindan canlandirilan Battal Gazi’nin
oglu karakteri, duygusal oOzellikler barindirmamaktadir. Ancak
filmin katarsis yaratan boliimlerinde seyircinin  milliyetci
duygularin1 aciga ¢ikaran giiclii sdylemler iceren ifadeler kullanan
bir jon kimligi s6z konusudur. Dolayisiyla ilgili yapimda jon kimligi
zayiflik olarak goriilen bir duygusal eril perspektif ¢izmemekte,
onun yerine milliyetci ve vatansever erkeklik imaj1 ile coskun bir eril
tipografi sunmaktadir. Bu durum duygusalligin, aglamanin ya da
duygu odakli olmanin kadinlikla iligkilendirilmesi ile yakinen
ilintilidir. Bir erkegin aglamasi ya da aglamakli gdriinmesi
Yesilgam’daki jonlerde ¢ok sik goriilen bir tasvir degildir. Erkeklik
Calismalart  6zelinde bakildiginda da erkekgilik yaklasimin
kadinliktan uzak olmay:1 kendine esas aldigi hesaba katildiginda,
Yesilcam’1n yarattig1 bu imaj oldukca heteronormatif ve tek diizlemli
bir erilligi 6n plana ¢ikartmaktadir. Ciineyt Arkin’in bu film diginda
yer aldig1 cogu tarihi filmde de ismi gecen joniin benzer 6zellikler
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gosterir sekilde betimlendigini iddia etmek yanlis olmayacaktir.
Dolayisiyla Ciineyt Arkin ve Yesilgam baglamlart goz Oniinde
bulunduruldugunda, Erkeklik Caligmalart 6zelinde ilgili yapinin
ataerkil kodlarin devami, yeniden lretimi ya da pekistirilmesi
husunda bir yapilanma igerisinde oldugunu belirtmek miimkiin
gorlinmektedir.

Yesilcam’da Jon Kimligi Cercevesinde ve Kaliplasmis Erkeklik
Algis1 Kapsaminda Kadir inamir

Bu boliimde, Yesilgam’in en 6nemli ve giiglii jonlerinden biri
olarak ifade edilebilecek Kadir inanir (1949-), Erkeklik Calismalar
acisindan degerlendirilmis ve Inanir’in Tiirk Sinemasina dair
dinamiklere hangi agilardan eklemlenmis oldugu toplumsal cinsiyet
kavrami lizerinden ele alinmustir. Eski bir tiyatro oyuncusu da olan
Inanir’in  Yesilcam cercevesinde yarattign erkeklik, Erkeklik
Caligsmalar1 a¢isindan da 6nemli bir 6rneklem olarak ifade edilebilir.

Kan (1977) Filmi’nin Yesilcam’da Jon Kimligi Cercevesinde
Analizi:

Gorsel 2: Kan Film Afisi
Yonetmen: Remzi Jontiirk

Oyuncular: Kadir inanir, Necla Nazir, Suna Yildizoglu
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Tiur: Dram

Kan (1977), basroliinde Kadir Inanir'm yer aldigi bir
Yesilcam yapimidir. Film, acimasiz ve haksizliga ugramis insanlarin
hikdyesine odaklanmaktadir. Kadir Inanir'in canlandirdig1 karakter,
toplumsal sorunlarla basa ¢ikmaya calisirken giiclii bir kabadayiya
doniisen bir adamin hikayesine kendine esas almaktadir. Kadir inanir
filmde adeta iktidarin temsili seklinde yer almakta, kanun koyucu
olarak islev gostermekte ve geleneksel olanin disinda kalan hemen
her seyi yok etmektedir. Dolayisiyla bir jon olarak Kadir Inanir bu
film Ozelinde Yesilcam’in erkeklik imajina uyumlu bir nitelik
gostermektedir. Ilgili yapimda Kadir Inanir, erkekligin tek bir
perspektif iizerinden resmedilmesiyle belli kodlara sikismis ve
erkekcilik yaklasiminin dinamikleri iizerinden bir baglamla film
iklimine tasinmisti. Bu dogrultuda, Kadir Inamir’a dair imajlari
belirli kategoriler lizerinden anlamak miimkiin gériinmektedir.

Kahraman/Cesur Jon Kimligi: Film boyunca Kadir
Inanir’m canlandirdii Deli Kadir karakteri ¢cocukluktan bu yana
yasadig1 kotii olaylardan intikam almaya yemin eden bir kabaday1
olarak alternatif bir kahraman 6rnegi yaratmaktadir. Hem seri katil
hem de kabaday1 olan Deli Kadir, 6te yandan fakirlere yardim eden
cesur bir adamdir. Film boyunca Deli Kadir oniine ¢ikan higbir
engelden korkmamakta ve ¢izdigi giicli/maco eril imajiyla jon
kimligini tek yonli bir erkeklik imgesine oturtmaktadir. Buna ek
olarak, Deli Kadir kimligi kendi icinde de erkeklikle ilgili alt
katmanlara sahip bir baglamda degerlendirilebilir. Bu noktada
cesaret ve kahramanlik bir yamyla kontrolsiiz bir gii¢ ile de
iliskilendirilmekte, Kadir Inanir’in hayat verdigi bu eril karakter
erkekligi salt giic kavramui ile sinirlamaktadir. Ayrica film icerisinde
Deli Kadir’e tanimlanan sevgili profili de kadinlari korumay1
kendine gorev edinmis bir ¢izgide ilerlemektedir. Bu dogrultuda
Kadir Inamir hem fakir bireylerin her an yardimma kosan bir
kahraman hem de kadinlarin ona sigindig1 giiclii ve giivenli bir
limandir. Ancak bu erkekligi belli imajlara sigdiran yaklagim
alternatif eril kimliklerin tamamen Oniinii kapatan yapisiyla toksik
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ve hegemonik erkeklige dair dolayli da olsa izler barindiran bir
cergeve teskil etmektedir.

Kaybetmez/Yenilmez Jon Kimligi: Deli Kadir, filmde dyle
giiclii bir sekilde resmedilmektedir ki, hangi ¢atismaya girerse girsin,
seyirci Deli Kadir’in bu miicadeleyi kaybetmeyecegini tahmin
etmektedir. Deli Kadir, adeta kursungecirmez bir beden olarak filme
eklemlenmekte, kotiiliiklerin karsisinda iyiligin temsilcisi olarak yer
almaktadir. Ote yandan Deli Kadir bir kabaday: ve seri katildir.
Dolayistyla bu noktada erkeklik imaj1 ve yenilmezlik mesaj1 kendi
icerisinde problemli alt anlatilar yaratmaktadir. Yenilmeyen, hata
yapmayan erkeklik bir baska yoniiyle katil kimligiyle de aymi
paydada yer almaktadir. Bu agidan bakildiginda, erkekligin siddet ve
hegemonik gii¢ iliskileri icerisinde resmedilmesi erkekeilik bakis
acist lzerinden degerlendirilebilir. Bu yenilmez erkeklik imaji
Yesilcam dinamikleri dikkate alindifinda Kadir Inanir’in bir¢ok
filminde de benzer sekilde goriilebilmektedir.

Duygularim Gizleyen Jon Kimligi: Kan (1977) filminde
Kadir Inanir’in yarattidi ikonik Deli Kadir karakteri sadece
Yesilcam’in klise jon kimligini yansitmamakta, ayni zamanda
erkeklik kodlarma dair toplumsal baskilarin yarattigi ideal bir
erkeklik sunumunu da ortaya koymaktadir. Kisaca ideal erkek gii¢lii,
kaybetmez olmanin yani sira ne yasarsa yasasin duygularim
gizlemeli ve aglamamalidir. Bu noktada Kadir Inamr’1n olusturdugu
jon kimligi bircok agidan erkekligin ataerkil kodlarla idealize
edilmesini pekistiren bir bakis acisi barindirmaktadir. Bir bagka
deyisle, duygusallik, kafa karisikligi, kararsizlik, ac1 ¢ekme gibi
durumlar erkeklik ile iliskilendirilmemesi gereken duygular olarak
bu filme yansimaktadir. Ozetle, tipki Ciineyt Arkin iizerinden
olusturulan giiglii jén imaji Kadir Inamir ile farkli baglamlar
kazanarak devam ettirilmis, pekistirilmis, yeniden liretilmis ve beyaz
perdede kendine tekrar tekrar yer edinmistir. Erkeklik Caligmalari
literatiirii 6zelinde incelendiginde de, Yesilcam’in bir¢ok jone benzer
kodlar yiikledigini, Yesilgam’1in erkeklik kodlar1 noktasinda olduk¢a
ataerkil ve fallusmerkezli bir yapiyr benimsedigini ve bu imajlar
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disinda kalan erkeklerin ¢ok daha geri planda sinema ekranina
yansidigini iddia etmek yanlis olmayacaktir.

Yeni Tiirk Sinemasinda Jon Kimligi Cercevesinde ve Doniisen
Erkeklik Rolleri Kapsaminda Kivan¢ Tathitug

1983 dogumlu Kivang Tatlitug oyunculuk O&ncesinde
modellik yaparak medya diinyasinda kendine yer bulmus Best
Model of Turkey yarismasinda birinci olduktan sonra ise dnce Tiirk
dizilerinde sonrasinda ise beyaz perdede kendine giiclii bir yer
edinmigtir. Kivang Tathitug gerek dizilerde gerekse oynadigi
filmlerde Yesilcam kliseleri iizerinden yaratilan erkeklik imajlarinin
disinda baglamlarla sinema atmosferinde goriilebilmektedir.
Kelebegin Riiyasi (2013) filminde de oldukg¢a hiiziinlii bir hikayenin
baskahramani olan Kivang Tatlitug, yakin donem jonliik algisini
onemli 6l¢iide esnetmistir. Ayrica Erkeklik Calismalar1 kapsaminda
erkek kurtuluggulugunun kendine merkez aldigi bazi yaklasimlar,
yakin donem Tiirk Sinemasinda olusturulan jon kimliklerinde de
gozlemlenebilmektedir. Bu noktada Tatlitug, bahsi gecen kategori
kapsaminda ve Boga Boga filmi 6zelinde detaylandirilmistir.

Boga Boga (2023) Filmi’nin Yeni Tiirk Sinemasinda Jon
Kimligi ve Doniisen Erkeklik Rolleri Kapsaminda Analizi:

BIR NETFLIX FiLMI

~

SADECE BURADA
Gorsel 3: Boga Boga Film Afisi
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Yonetmen: Onur Saylak
Oyuncular: Kivang Tatlitug, Funda Eryigit, Giirgen Oz
Tiir: Gerilim

Bir Netflix yapimi olan Boga Boga (2023) oldukca ilgi
cekmis bir film olarak nitelendirilebilir. Istanbullu bir ¢iftin ani bir
karar ile bir Ege kasabasina taginmasi ve ardindan gelisen eril iktidar
miicadelesini kendine konu edinen ilgili yapim, alisilmis erkek jon
kimligini bir¢ok a¢idan yap1 bozuma ugratmasi ve erkeklik kodlarina
dolayl da olsa saldirmasiyla doniisen erkeklik kavramini Yeni Tiirk
Sinemas1 ve jonliik acisindan olduk¢a net sekilde ortaya
koymaktadir. Bu noktada, ilgili filmde jon olarak yer alan Kivang
Tatlitug, bilinen Yesilgam jonlerinden bir¢ok agidan ayrigmaktadir.

Aldatilan/Terkedilen Jon Kimligi: Filmde Yalin karakterini
canlandiran Kivang Tatlitug gittigi Ege kasabasinda nefret edilen ve
siirekli 6liimle yiiz yiize kalan bir dolandiricty1 canlandirmaktadir.
Bu noktada Yesilgam jonlerine yiiklenen adil, gii¢lii, kusursuz erillik
bu film 6zelinde Yalin’da bulunmamaktadir. Ayrica filmin finalinde
esi Beyza tarafindan ihanete ugradigini 6grenen ve karisini 6ldiiren
bir jon olarak Yalin karakteri alisilmis jon tasvirini birgok acidan
yerle yeksan etmektedir. Bu noktada degisen toplumsal yapi ve
postmodern bireyin sinema perdesine eklemlenmesi, yakin donem
Tirk Sinemasi anlatilarinda jon kimligine yiiklenen anlamlari
belirgin dlciide degistirmis ve doniistiirmiistiir. ilgili yapim erkeklik
meselesi noktasinda da muglak ve kaygan bir zeminde hareket eden
bir anlat1 icermektedir. Oyle ki Yalin igin ne kotii bir karakter ne de
iyi bir insan tanimi uygun goriinmektedir. Dahasi Yalin’in esiyle
iligkisi ve kadinlara olan tutumu da klasik Yesilgam imajlarindan
oldukca uzaktir. Film patetik bir erilligi ele almasi noktasinda,
erkeklerin temel sorunlarinin yine erkeklik ile oldugunu ifade etmesi
nedeniyle erkek kurtulusculugu adi verilen yaklasim {izerinden
yorumlanmaya agik noktalara sahip goriinmektedir. Hegemonik
erkekligin golgesinde yaratilan alt katmanlar erkeklige yiiklenen
roller ve siirekli olarak pekistirilmesi ve siirdiiriilmesi gereken eril
roller, Yalin gibi bireylerin hatalarin1 daha biiyiik hatalarla 6rtmek
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zorunda kalmasina ve kisir bir dongii icerisinde kaybolarak yok
olmasina neden olabilmektedir. Bu agidan bakildiginda, Boga Boga
(2023) erkeklerin en ¢ok kendi ¢ikmazlarina yenik diistiigiinii ima
etmesi noktasinda jonliik kavramina yeni bir perspektif sunmasi ve
bilindik jon kalp yargilarini ters diiz etmesiyle oldukea ilgi ¢ekici bir
orneklem olarak goriilmektedir.

Kaybeden/Yenilen Jon Kimligi: Boga Boga (2023) isimli
filmde, Yalin yaptig1 biiyiik yolsuzluk nedeniyle tutuklanmamak i¢in
miicadele eden bir karakteri canlandirmaktadir. Bu hususta esine
bir¢ok yalan sdylemek zorunda kalan Yalin, 6te yandan kendine yeni
bir hedef koymustur. Kasabada karistig1 cinayetin ardindan Yalin
icin tek yol artik iilkeden uzaklasmaktir. Bu nedenle Yalin
kasabadaki tehlikeden uzak kalmak i¢in esi ile yurt disina kagmaya
calisir ancak tiim ¢abalari bosa gider. Yalin filmin ana erkek karakteri
olarak siirekli olarak hedeflerinden wuzaklasmak durumunda
kalmaktadir. Yalin’in kaybettigi sadece esinin giliveni degil tiim
insanlarin ona olan inancidir. Elini nereye atsa kaybeden, yenilen ya
da yok edilmeyle kars1 karsiya kalan bir jon olarak bu noktada Yalin
karakteri, alisilmis jon algisini ters diiz eden bir yapida sinemaya
yansimaktadir. Buna ek olarak, erkeklik stereotipleri agisindan
incelendiginde de, Yalin ataerkil bir kodun uzantis1 olarak degil,
hegemonik erkek iliskileri arasinda ezilen, bu ag icerisinde kendine
yer edinmek isteyen ve kurallar1 yeterince bilmeyen bir kimlik
olarak nitelendirilebilir. Dolayisiyla bu film 6zelinde yaratilan jon
imaj1, erkegin erkekle iktidar miicadelesini anlatmasi hususunda
Erkeklik Calismalari’nin da bir sekilde icerisinde incelenmeyi hak
etmektedir. Bir yaniyla toksik eril iligkilerin merkezinde yer alan
kimlikler s6z konusuyken 6te yandan da bu baglarin digina ¢ikma
miicadelesi veren ama en sonunda pes etmek zorunda kalan bir jon
kimliginden bu film 6zelinde bahsetmek yanlis olmayacaktir.

Duygusal/Duygularini Belli Eden Jon Kimligi: Boga Boga
(2023 ) yarattig1 erkek tanimi tizerinden incelendiginde de, sert erkek
imajinin disinda bir erkekligi kendine merkez almaktadir. Yalin,
yasadig1 olaylar nedeniyle bir¢ok kez 6fke krizine giren, 6te yandan
yaptig1 hatalarin bedelini 6demek durumunda kalan bir karakteri
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canlandirmaktadir. Filmde birgok sekansta aglayan Yalin,
duygularin1 ifade etmekte net bir erkek olarak goriilebilmektedir.
Kivang Tatlitug, daha once Kelebegin Riiyas: (2013) filminde
gordiigiimiiz alisilmisin disindaki jon algisint Boga Boga filminde
de siirdirmektedir. Bu filmde karistigi kavganin sonucunda
kasabadaki bir adami1 yanliglikla 6ldiiren Yalin, sonrasinda isledigi
cinayetin istiinii 6rtmek i¢in ciddi bir miicadeleye girmektedir. Bu
esnada bircok krizle kars1 karsiya kalan Yalin, filmin karanlik
atmosferine uyumlu sekilde bunalima girmekte, bu durumu hem esi
ile paylasmakta hem de i¢ diinyasinin karmasasit filmin anlatisina
dogrudan yansimaktadir. Gegmis Yesilgam anlatilarinin yarattigi
erkekler aglamaz sdylemi, bu filmde Yalin ile tam anlamiyla yap1
bozuma ugramakta ve Yalin yasadigi olaylar silsilesi sonucunda
bir¢ok sekansta korkularini, endigelerini ve inanglarin1 belirgin bir
bicimde yansitmaktadir. Bu noktada, yeni donem Tiirk Sinemasi
acisindan jon kimligi oldukca akiskan ve postmodern bir yapida
filme eklemlenmektedir. Erkeklik anlatilar1 noktasinda ise erkeklerin
kendi igsel diinyalarin1 sinema evrenine tagimasi hususunda Boga
Boga (2023) son donemde ¢ekilen en giiclii yapimlardan biri olarak
ifade edilebilir.

Yeni Tiirk Sinemasinda Jon Kimligi Cercevesinde ve Doniisen
Erkeklik Rolleri Kapsaminda Nejat isler

Bu boliimde, Tiirk Sinemasi’nin yakin donem en 6nemli
jonlerinden biri olarak kabul goren Nejat Isler (1972-) ve onun
olusturdugu jon imaji Lyi Adam’in 10 Giinii (2023) 6zelinde ele
alinacaktir. Gegmisten giiniimiizii onlarca farkli filmde ve dizide rol
alan sanatci, birden farkli erkeklik stereotipi ile karsimiza ¢ikmis bir
jon olarak nitelendirilebilir. Oyle ki, Nejat Isler’i karanlik islere
bulasmis mafyatik bir karakter olarak da gérmek miimkiindiir. Ote
yandan kaybeden, hata yapan ve bu hatalarla basi ¢ok daha biiyiik
dertlere giren bir jon kimligi de yine Nejat Isler’in canlandirdig1
bir¢ok jon karakterinde beyaz perdeye yansimistir.
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Iyi Adam’in 10 Giinii (2023) Filmi’nin Yeni Tiirk Sinemasinda
Jon Kimligi ve Doniisen Erkeklik Rolleri Kapsaminda Analizi:

A )

Gérsel 4:3‘ Adam’im 10 Giinii Film Afisi
Yonetmen: Ulug Bayraktar

Oyuncular: Nejat Isler, Damla Serim, Nur Fettahoglu
Tiir: Dram, Sug

Iyi Adam in 10 Giinii isimli filmde, Sadik isimli bir adamin
hayatinin 10 giinliik bir kesitini sunmakta ve bu siiregte Sadik’in
basindan gecen olaylar satirik bir dille anlatilmaktadir. Sadik karisi
tarafindan aldatilmig, mafya ile basi dertte olan, toplum tarafindan
dislanmig bir erkekligin sunumu olarak filmde yer almakta ve
Yesilcam’in giiclii erkeklik imajim1 tersine ¢eviren baglamlar
barindirmaktadir. Tipki Boga Boga (2023) filmi gibi, fyi Adam 'in 10
Guinii filmi de bir Netflix yapimi olarak dikkat ¢ekmektedir. Bu
noktada erkeklik anlatilarinin dijital evrende ¢ok daha ayriksi ve
alisilmisin disinda resmedilmis olmasi, yeni medya araglarinin ¢ok
daha esnek anlatilar1 kendine merkez almasi ile de iligkilendirilebilir.
Bu acidan bakildiginda, bu yapimda erkekligi Yesilgam
dinamiklerinin digina tasimasi hususunda bir hayli ciiretkar uzantilar
barindirmaktadir.
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Aldatilan/Terkedilen Jon Kimligi: /yi Adam’in 10 Giinii
isimli filmde Sadik karakteri esi tarafindan aldatilmis, bir¢ok kez
manipiile edilmis bir jonii canlandirmaktadir. Jon kimliginin kadinlar
tarafindan zarar gordiigli yapimlara Yesilcam’da pek az rastlanirken
2023 yapimui bu filmde erkeklik jon kimligi baglaminda dahi olsa
arttk  terkedilen ve kimsesizlestirilen bir kimlik olarak
goriilebilmektedir. 11k olarak Sadik ismi, bir jon icin fazlasiyla uysal
bir anlam barindirmaktadir. Buna ek olarak, Sadik esinin isledigi bir
sucu TUstlenen, fedakar, vefali bir erkek olarak filmin igine
konumlandirilirken diger yandan esi tarafindan baska bir erkekle
aldatilmis, suistimal edilmis ve ardindan terkedilmis bir erkekligi de
kapsamaktadir. Bu noktalar dikkate alindiginda, Yesilgam’da ¢ok sik
rastlanmayan bir jon algisinin bu filmde kendine yer edindigi
gorililebilmektedir. Bu baglamda, erkeklik postmodern insanin
dogasini ortaya koymasi agisindan sekil degistirmis bir formda bu
filme yansitilmakta, Nejat Isler’in oyunculuk basarisi da bu
yaklasima ciddi 6l¢iide katkida bulunmaktadir.

Kaybeden/Yenilen Jon Kimligi: ilgili yapimda, Sadik eski
karisinin isledigi bir sugu lizerine alarak hapis yatan bir adam olarak
ilgi ¢ekici bir jon stereotipi olusturmaktadir. Eski esi i¢in yaptig1 bu
fedakarllk onu bir kahramana degil bir tir kaybedene
doniistirmektedir. Sadik, sadece evliligi noktasinda degil ticari
iligkileri ve arkadaslik baglar1 noktasinda da suistimal edilen ya da
kullanilan bir erkek olarak filmde yer almaktadir. Sadik film
icerisinde bu dongiliyli kirmak adina ciddi bir miicadele igine
girmeye karar verir. Eski esinin onu ikinci kez aldatmasina bir
sekilde kars1 koymay1 basarir ve hayatina yeni bir kadin alarak bu
siireci asmay1 dener. Ancak bu noktada Sadik tek basina birgok
problemi cozememekte ve etrafindaki kadinlarin
manipiilasyonlarina ciddi olgiide yenik diismektedir. Erkeklik
caligsmalan agisindan bakildiginda, Sadik hem hegemonik erkeklik
iliskiler ag1 igerisinde sikisip kalan bir erilligi temsil etmekte hem de
doniisen  erkekligin, postmodern insanin mutsuzlugu ve
umutsuzlugunu filme aktaran bir katalizor vazifesi gérmektedir. Bu
baglamda, Sadik erkekligin ¢ikmazlari eril arzular1 ve hatalari ile
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cozmeye c¢alisan bir karakter olarak erkek kurtulusgulugu
yaklasimina uygun nitelikler géstermektedir.

Duygusal/Duygularini Belli Eden Jon Kimligi: Sadik
bir¢ok agidan duygusal bir erkek olarak film iklimine yansimakta,
sert, gli¢lii, mago, otoriter erilligin temsilcisi olarak degil, aglayan ve
bunu agik sekilde dile getiren bir jon olarak tasvir edilmektedir.
Ayrica bu duygusallik onun eski evliligi ile ilgili bir¢ok kez hata
yapmasina neden olmustur. Sadik, pigsmanliklarini ifade etmek
noktasinda olduk¢a net ifadeler kullanmakta, diger yandan ise
duygusal ve hassas bir erkek portresi c¢izmektedir. Yesilcam’in
duygularin1 saklayan jon kimliginin aksine Nejat Isler bu film
ozelinde mental gel-gitleri olan, buhranlari igerisinde sikisip kalmus,
yalniz, melankolik bir jon olarak goriilebilmektedir. Bu noktada
Nejat Isler’in hayat verdigi Sadik karakteri, geleneksel eril kodlart
esnetmesi ve alisilmisin  disinda  baglamlarla jon kimligini
canlandirmasi hususunda oldukga ayriksi ve degerli bir sunum ile bu
yapimda kendine yer bulmaktadir.

SONUC

Sinema, anlatis1 yogun, giiclii bir kiiltlirel etkilesim aracidir.
Dahasi sinema dokundugu her temayi derinlemesine ele alma,
anlama, 6ziimseme ve sosyo-Kkiiltiirel dinamiklere dair bir ¢ergeve
ortaya koyma noktasinda oldukg¢a degerli bir sanattir. {1k icadindan
bu yana, sinema bir¢ok farkli {ilkenin gesitli yonlerini tarihsel ve
kiiltiirel baglamda ele alabilmeyi miimkiin kilmistir. Bu durum
sinemay1 ¢ok daha farkli bir noktaya konumlandirmay1 da olasi hale
getirmektedir. Sinema ayrica farkli akademik alanlardan da beslenen
ve bu alanlarin kesisim noktasinda yer alan bir yapidir. Ozellikle
Sosyoloji, Felsefe, Edebiyat ve Psikoloji, sinemadan beslenen ve de
sinemay1 dogrudan besleyen sosyal bilimler alanlarindan yalnizca
birkacidir. Bu akademik alanlarin icerisinde Kadin Calismalar1 ve
Kadin Caligmalar1 perspektifinden dogan Erkeklik ve Elestirel
Erkeklik caligmalar1 da sinemanin spektrumunda yer alan alanlardir.
Ozellikle toplumsal cinsiyet alaminda c¢alismalar yiiriiten
aragtirmacilarin  kendine sinemayi oOrneklem se¢meleri de bu
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etkilesimin dogal sonucudur. Ciinkii sinema kiiltiirel dontistimleri
cok yonlii ele alabilme kabiliyeti ve esnek anlatilar1 iginde
barindirabilme potansiyeli ile kadinlik ve erkeklik rollerindeki
degisimleri kronolojik olarak anlayabilmek noktasinda onemli
ornekler sunabilmektedir.

Dolayisiyla donlisen ve degisen kiiltiirel dinamiklerin
toplumsal cinsiyet rollerine olan etkisi sinemada da kendine yer
edinmis, bu durum Tiirk Sinemasi1 6zelinde de fark edilir olglide
goriilebilmistir. S6z konusu jon kimligi oldugunda da Yesilcam
dinamiklerinin geride kaldig1 ve yakin dénem Tiirk Sinemasinda jon
karakterinin farklilastig1 gbzlemlenmistir. Bu noktada bu ¢aligmada
da bu arglimanin ortaya konulmasi adina Yesilcam’in iki énemli
jonii Ciineyt Arkin ve Kadir Inanir secilmis ve iki erkek kimligi
Yesilcam dinamikleri baglaminda ve klasik erkeklik stereotipleri
cercevesinde incelenmistir. Ardindan ise Kivang Tatlitug ve Nejat
Isler yeni donem Tiirk Sinemasi icerikleri dikkate alinarak déniisen
jon kimligi baglaminda analiz edilmistir. Incelemeler sonucunda
Yesilcam’in bliyiikk oOlgliide erkek egemen diizenin uzantilarini
merkeze aldig1 agikca goriilmiistiir. Yakin donem Tiirk Sinemasi ise
cok daha farkli bir bakis acistyla jon kimligini ele almistir. Daha
once de belirtildigi tizere, degisen iilke dinamikleri kadin ve erkege
yiiklenen rolleri de biiyiik 6l¢iide esnetmistir. Artik jon karakteri tek
yonlii bir erilligi temsil etmemekte, kaybeden, aldatilan, aldatan,
korkak, yalniz, yabancilasmis jon kimlikleri sinemamizda siklikla
goriilmeye baglanmistir. Bu noktada Yesilgam Erkeklik Caligmalari
acisindan erkekeilik yaklagimi ile yogurulmus bir yapida hareket
ederken Yeni Tiirk Sinemasi kendine erkek kurtulusgulugunu temel
almaktadir. Bu noktada sinemamizda profeminist baglamlarin ilgili
orneklemler o6zelinde goriilmedigini iddia etmek yanls
olmayacaktir. Ozetle degisen toplumsal yapinin Tiirk Sinemasindaki
jon kimligine dair koklii bir doniisiim yarattigi ilgili filmler ve bahsi
gecen jonler 6zelinde net sekilde gozlemlenmis ve bu durumun
Erkeklik Caligmalari ile bagintis1 ortaya konulmaya calisilmistir.
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BOLUM II1I

Cagdas Tiirk Sinemasmd”a Anakronik Anlati: Kal
Filmi Ornegi

Erdin¢ YILMAZ!

Giris

Anlat1 terimi bir¢ok zihinde roman veya kisa dykii gibi edebi
tirleri ¢agristirmaktadir. Ancak, roman ve tarihi kurgu disinda da
pek cok bigimde anlati ile karsilagiimaktadir. Her seyden 6nce anlati,
anlatma eylemiyle baglantilidir ve birinin bir baskasina bir sey
anlatt1g1 her yerde bulunabilir. Ornegin, radyodaki haber spikerleri,
okuldaki 6gretmenler, kamusal alanlarda karsilasilan kisiler, bir
yemekte bir araya gelen arkadaslar, televizyon muhabirleri veya
gazetelerdeki kose yazarlari bir sey anlatirlar. Dolayisiyla onlar,
birer anlatic1 olarak tammlanabilirler. Insanlar arasinda gergeklesen
giinliik etkilesimlerde ve sohbetlerde her birey bir anlaticidir. Hatta
bazi insanlar profesyonel anlatict olarak caligmaktadir (Fludernik,

1 Dr. Ogr. Uyesi, Gaziantep Universitesi, Giizel Sanatlar Fakiiltesi, Radyo Televizyon ve
Sinema Boliimii, ORCID: 0000-0003-1693-3481Email: yimzrdnc@gmail.com
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2009, s. 1). Herkesin anlatici oldugu bir diinyada, insan iletisiminin
hayati bir bileseni olan hikdye anlatma sanati, Kkiiltiirlerin
olugmasinda ve bilginin gelecek nesillere aktarilmasinda 6nemli bir
rol oynamistir. Anlati, sozlii geleneklerin ve yazili soziin
baslangicindan bu yana deneyimleri ifade etmenin, bilgi aktarmanin
ve insanlar arasindaki baglar1 giiclendirmenin etkili bir araci
olmustur. Insan anlati tarihini sekillendiren zengin anlat: dokusu,
birgcok  kiiltiirin ~ degerlerini, inanglarim1  ve = Ozlemlerini
yansitmaktadir. Anlati araciligiyla insanlar, ¢evrelerini sarmalayan
alanlara anlam verebilmekte ve onlar hakkinda diisiince
iiretebilmektedir. Dolayisiyla insan, anlatan bir varliktir ve her insan
aslinda bir anlatic1 olarak degerlendirilebilir.

Bu noktada anlatinin neyi ifade ettigini tanimlamak 6nem
tagimaktadir. Diinyanin 6nde gelen anlati teorisyenlerinden Manfred
Jahn (2020, s. 12), anlatinin bir anlat1 sayilabilmesi i¢in en basta bir
oykiiniin varligina ihtiya¢ duyuldugunu belirtmektedir. “Oykii,
icinde karakterlerin yer aldigi bir olaylar dizisidir. Bundan dolayn,
anlati, karakterlerin hem sebep oldugu hem de basindan gegen
olaylar dizisini sunan bir bildirisim (communication) big¢imidir”.
Jahn’in tanimlamasinda, anlatinin en temel bileseninin bir olaylar
dizisinden olusan 6ykii oldugu anlagilmaktadir. Yapisalci dilbilim
cercevesinden bakildiginda, Jahn’in tanimlamasint destekler
bicimde, anlati1 teriminin iki temel bileseninden bahsedilmektedir.
Yapisalct dilbilim kuramlarina gore anlati, bir icerik veya
eylemlerden olusan bir olay orgiisii ve igerigin iletildigi ifade bigimi
olarak sdylemin bilesiminden olusmaktadir (Chatman, 1978, s. 19).
Bu ikilik, “derin yapi” ve “yiizeydeki manifesto’ olarak agiklanabilir.
Yiizeyde bir manifesto olarak olay Orgiisliniin digavurumu yer
alirken, derinde ise dikkatle incelendiginde ve {izerine
diistiniildiiginde anlasilabilen bir yapit bulunmaktadir (Herrstein
Smith, 1980, s. 213). Dolayisiyla, bir anlatinin iki diizeyinden
bahsetmek miimkiindiir. Bir anlati, art arda gelisen olaylar ve bu
olaylarin arka planinda inga edilen bir sdylemden olugsmaktadir.

Bordwell ve Thompson (2012, s. 79) ise anlatiy1 “zaman ve
mekan icinde olan neden sonug iliskisi i¢indeki bir olaylar zinciri”
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olarak tamimlamaktadir. Antik ¢aglarin sozlii epik anlatilarindan
itibaren zaman-mekan ve neden-sonug iligkileri anlatilarin mantiga
uygun bir sekilde insa edilmesi bakimindan 6nem arz etmektedir.
Aristoteles’in M.O. 4. yiizyilda iirettigi Poetika adl1 eserinde yer alan
tragedya tanimi, anlatinin temel Ozelliklerini sunmasi agisindan
onemlidir. “Tragedya ahlaki a¢idan agirbash, basi ve sonu belli
olan, belirli bir uzunluga sahip olan bir eylemin taklididir”
(Aristoteles, 1976, s. 20) taniminda yer alan “basi ve sonu belli olan”
ifadesi anlatinin belli bir siire boyunca devam ettigi ve neden-sonug
iligkisine dayandigin1 géstermektedir.

Hikaye anlatma yontemleri zaman igerisinde degismis, tiyatro,
edebiyat ve 1895 yilindan itibaren ise sinema gibi ¢esitli medyalara
uyum saglamistir. Oykii anlatan biitiin janrlarin bu eylemi nasil
yerine getirdigi sorusu ise “anlatibilim” olarak adlandirilan
disiplinin aragtirma konusudur. Bir arastirma alam1 olarak
anlatibilim, “6ykii anlatan anlatilar, anlati metinleri, goriintiiler,
gosteriler ve kiiltiirel eserlere iliskin olaylar iizerine iiretilen teoriler
biitiintidiir” (Bal, 2017, s. 3). Goriildigii {izere anlatibilim birgok
disiplinin arastirma alanina girmektedir ve film caligmalar1 da dahil
olmak iizere farkli disiplinlerden pek ¢ok akademisyen hikaye
anlattmimin siiregleri, sonuglar1 ve islevleriyle ilgilenmektedir.
Dolayistyla, anlatibilim o6zellikle 20. ylizyilin ikinci yarisindan
itibaren disiplinler aras1 bir alan olarak kabul edilmektedir (Heinen
& Sommer, 2009, s. 1).

Sinema c¢alismalarinda da anlatibilim dahilinde iiretilen
teorilerden genis bir sekilde yararlanilmaktadir. Filmlerde islenen
Oykilerin anlatilma yontemleri, bazen izleyicinin dikkatinden kagsa
da, sinema yazarlar1 tarafindan Ozenle incelenen bir arastirma
konusu olmustur. Film anlatisi, bir izleyici iizerinde belirli etkiler
elde etmek i¢in Oykli malzemesini se¢gme, diizenleme ve isleme
faaliyeti olarak incelenebilmektedir (Bordwell, 1985, s. xi). Bu
durumda, filmlerin art arda goriintiileri siralayarak Oykiiyli nasil
olusturdugu, izleyiciyi nasil yonlendirdigi ve onlara neleri
diisiindiirdiigli sorular1 film anlatibiliminin konusudur. Sinemasal
oykil anlatimimin temel bir bileseni olan film anlatisi, izleyicinin
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duygusal tepkisini ve katilim diizeyini sekillendirmektedir.
Sinemasal anlatilarin olusturulmasina ve yorumlanmasina rehberlik
eden teorik ilkeleri ve bilimsel tartismalari incelemek ise film
anlatisinin inceliklerini anlamak i¢in gereklidir.

Cagdas Tiirk sinemasi, film yapimcilarinin karmagik bir anlati
ormek icin ¢esitli yontemleri kullandiklar1 canli ve siirekli degisen
bir alandir. Bu ¢aligma, film anlatisinda olay 6rgiisiiniin kronolojik
dizilimine meydan okuyan anakronik anlatinin Cagdas Tirk
Sinema’sindaki izlerini slirmeyi amac¢lamaktadir. Bu amag
dogrultusunda, amagli 6rnekleme yoluyla secilen Kal (Agiktan,
2022) filmi, nitel arastirma yontemlerinden “anlati analizi” yoluyla
coziimlenmistir. Olasiliga  dayali  olmayan  Ornekleme
yontemlerinden biri olan amagh 6rnekleme, “arastirmacinin kendi
kisisel gozlemlerinden hareket ederek arastirma sorunsalina uygun
geldigini diistindiigii belirli ozellikleri tasiyan deneklerin se¢ildigi”
(Giirbiliz & Sahin , 2017, s. 132) 6rnekleme teknigidir. Kal (Agiktan,
2022) adli film, anlatisinda sinemasal zamanin akronolojik bir
prensiple kullanilmis olmasi sebebiyle ¢alismanin amacina uygun
goriilmustiir.  Begeri  bilimlerde  "anlati  analizi" terimi,
hikayelestirilmis bir formu paylasan c¢esitli metin tiirlerini analiz
etmeye yonelik bir yontemler ailesini ifade etmektedir (Riessman,
2005). Anlatt analizi, insan deneyimlerini ve eylemlerini
tanimlamak icin Oykiileri kullanmaktadir. Insanlar, kendilerini
sarmalayan alanlarla Oykii anlaticiligt  araciligiyla  iliski
kurabildiklerinden dolayi, anlati analizi insanlarin deneyimlerini
incelemek i¢in uygun bir arastirma metodolojisi sunmaktadir
(Oliver, 1998, s. 244). Film ¢alismalarinda anlat1 analizi, sinemasal
oykii anlatiminda kullanilan tematik bilesenlerin, yorumlayici
cercevelerin ve anlat1 yapilarinin kapsamli bir sekilde incelenmesini
miimkiin kilmaktadir. Bu dogrultuda, Gerard Genette’nin gelistirdigi
anlat1 analizi modeli tercih edilmistir. Genette’nin oykii ve sOylem-
zamani arasinda kurdugu iliskiden yola ¢ikarak gelistirdigi anlati
analizi modeli, “siralama”, “stire” ve “siklik” kategorilerini sunarak
bir filmin anlatisinda zamanin kullanimint ¢6ziimlemeye imkan
vermektedir. Dolayisiyla, Genette’nin anlati analizi modeli Kal
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(Agiktan, 2022) filminin anakronik anlatisin1 ¢dziimlemek igin
uygun goriinmektedir.

Sinema Anlatisimin Temel Ilkeleri

Sinema anlatis1 ile ilgili teoriler Aristo’nun mimesis ve
diegesis  terimleri  iizerinden yaptigi  kavramsallagtirmaya
dayanmaktadir. Aristoteles’in diegesis ve mimesis kavramlari
tizerine gelistirdigi fikirler, edebiyat ve sanat teorisini biiyiik dl¢iide
etkilemis ve giliniimiizde hala akademisyenler tarafindan sikga
tartisilan konulardan olmustur. {lgili kavramlar, temsil, taklit ve
hikaye anlatiminin nasil anlasilmasi gerektigi noktasinda Onem
tasimaktadir. Aristoteles'e gore mimesis, edebiyat ve sanat
eserlerinde gercek diinyanin taklit edilmesi ya da tasvir edilmesidir.
Sanat¢inin hem dogal diinyanin hem de insan deneyiminin 6ziinii
tasvir etmek icin gercekligi yaratict bir sekilde taklit etme
kapasitesini gerektirmektedir. Ote yandan diegesis, bir sanat ya da
edebiyat eserinin betimleme, serimleme ve anlatma unsurlarini
iceren hikaye anlatimi ile ilgilidir. Daha basit bir ifadeyle, mimesis,
bir anlaticiya ihtiyag olmadan olay Orgiisiiniin kendi kendisini
“gostermesi”, diegesis ise olay Orglisliniin bir anlatici tarafindan
“anlatilmast” olarak ifade edilebilir (Evliyaoglu, 2020, s. 350-351).
Dolayisiyla bu iki kavram arasindaki temel fark, gostermek ve
anlatmaktir. Diegetik teoriler, anlatiyr edebi veya analojik olarak
anlatmak eylemi g¢ergevesinde ele alirlar. Diger taraftan mimetik
teoriler ise anlatiyr bir gosterinin temsili ¢er¢evesinde incelerler
(Bordwell, 1985, s. 3).

Aristoteles'in estetik teorisi ve anlati insasi tizerindeki
siiregelen etkisi nedeniyle, mimesis ve diegesis kavramlar1 sinema
da dahil olmak iizere sanatsal ve edebi tiirlerin {iretimi ve
yorumlanmasi i¢in merkezi bir konumdadir. Aristoteles'in mimesis
diisiincesi 1le sanat arasinda kurdugu baglanti, onun felsefi
sisteminin Onemli bir bilesenidir. Aristoteles'e gore mimesis,
sanatsal eserlerde doganin taklit edilmesi ya da tasvir edilmesidir.
Poetika adl1 eserinde Aristoteles, yaratici siirecte mimesisin dnemini
vurgulamakta ve sanat1 dogal nesnelerin benzerliginin kopyalanmast
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olarak tanimlamaktadir (Lee, 2020, s. 24). Antik ¢aglardan bu yana
mimesis fikri, ger¢eklik ve sanat arasindaki baglantinin
incelenmesinde kilit bir bilesen olarak kabul edilmektedir (Melberg,
1995). Dolayisiyla, gorsel bir performans sanati olarak sinema da
Aristoteles’in mimetik sanatlar kategorisi dahilinde incelenebilir.
Ayni zamanda sinemada bir anlamin bir anlatic1 tarafindan iletildigi
bir¢ok 6rnekle de karsilasilmaktadir. Bu durumda, sinema, mimetik
oldugu kadar diegetik bir sanattir. Bu dikotomi, sinema anlatisinin
merkezinde bulunan anlam, sinemanin anlati1 6geleriyle “dogrudan
izleyiciye mi sunuluyor yoksa anlatici dedigimiz biri tarafindan mi
dolayimlaniyor?”  sorusunun iizerine diisliniildiigiinde daha
aciklayict olacaktir (Chatman, 1978, s. 146). Bu soruya cevap
vermek i¢in izleyicinin konumu da konuya déhil edilmelidir.
Izleyicinin anlatiyla kurdugu algisal iliski, anlaticinin varhigini
ortaya ¢ikaran unsurdur. Eger izleyici kendisine bir sey anlatildiginm
hissederse bir anlatict oldugunu varsayar ve bu durum diegetik
anlatiyr cagristirmaktadir. Diger taraftan, izleyici olay Orgiisiiniin
ritmine kapilip gosterilen imajlara dogrudan tanik oldugunu
hissederse mimetik bir illiizyon yaratildigi anlamina gelmektedir
(Chatman, 1978, s. 147). Dolayisiyla, sinemanin hem mimetik hem
de diegetik unsurlar1 biinyesinde barindiran karmasik bir sanat formu
oldugu diisiiniilebilir.

Seymour Chatman (1978), sinemanin mimetik ve diegetik
dogasini yapisalel anlayisa tastyarak, filmlerin iirettigi bazi anlati
unsurlarinin bir benzerlikler kiimesi olusturdugunu ve bu kiimenin
incelenmesiyle filmler arasinda bir analoji kurulabilecegini
savunmaktadir. Daha 6nce de bahsedildigi gibi, Chatman bir
anlatinin ne anlattig1 (6ykii) ve nasil anlattig1 (sdylem) olmak iizere
iki seviyeden bahsetmistir. Yapisalci kuramlar araciligi ile ele
alimabilecek bu ikilige sinema cergevesinden bakildiginda,
sinematografik 6geler, mizansen 6geleri ve senaryo gibi sinemanin
biitiin araglarimin karmasik bir iliskiyle anlam yaratimina hizmet
ettigi goriilmektedir. Chatman bu karmagik yapinin igerisinde
bulunan 6geleri bir sema araciligiyla aciklama yoluna gitmistir. Bu
semaya gore, anlatmin birincil dgeleri dykii ve sdylemdir. Oykii,
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olaylar, varliklar ve yazarin kiiltiirel kodlarinca 6nceden bigimlenen

insanlar, seyler vb.den, sdylem ise anlati yapist ve tezahiirden
olusmaktadir (Chatman, 2008, s. 23).

Eylemler
(()laylar { ’

Olan bitenler
icerigin Bigimi

( Oykii Karakterler
(igerik) <\v”arl|klar -{
) Zaman/uzam)

Yazarin kiiltiirel

kodlarinca énceden = igerigin Ozii
Anlati < \ bicimlenen insanlar,
seyler, vs.
p
Anlati  aktarimimnin ~ ifadenin Bigimi
yapisi
Séylem < Sozlii
(Ifade) Sinemasal 2 s
Tezahiis Bale Ifadenin Ozii
L Pandomim
VS.

Sekil 1. Seymour Chatman’in (2008, s. 23) anlati diyagrama.

Bu semada, bu ¢alisma icin 6zellikle 6nem tasiyan bir nokta,
Oykiiniin i¢indeki varliklarin birinin “zaman/uzam” olarak ifade
edilmesidir. Daha once de ele alindigi gibi, Aristoteles’in
kavramsallastirmasindan beri anlatibilimin 6nemli bir igerigini
zamansallik (temporality) ve nedensellik (causality)
olusturmaktadir. Chatman (2008, s. 129), bir anlatida yer alan
zaman/uzam elementini karakterlerin i¢inde var olduklar1 ve hareket
ettikleri bir diizey olarak tanimlamaktadir. Zaman/uzam unsurunun
oncelikli islevi “anlatimin ruh haline katkida bulunmaktir”
(Chatman, 2008, s. 132). Ote yandan, Labov'un sozlii anlat1 analizi,
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zamansallig1, eylem dizisiyle birlikte, dogrudan anlatinin merkezine
yerlestirmektedir (Baynham, 2015, s. 120). Film anlatisinda
zamansallik, olaylarin kronolojik veya akronolojik sirasini,
devamlilik  kurgusunun  Oriilme  bi¢imini, bir  anlatiy1
anlamlandirmaya dahil olan sinirsel ve biligsel siirecleri igeren
karmasik ve ¢ok boyutlu bir olgudur. Anlatida yer alan olay
Orgiisiiniin anlagilmasi ve hatirlanmasi, biiyiikk Ol¢iide sinema
anlatisinin ~ zihnin  ¢alisma prensibine uygun bir sekilde
yapilandirilmasiyla iligkilidir. Miinsterberg’in sinema kurami bu
konuda aydinlatict bilgiler sunmaktadir. Miinsterberg’e gore
sinemanin anlati araglarindan geriye dontisler (flashback) ve ileriye
atlamalar (flashforward) karakterin ruhuna dair bir cesit i¢gorii
sunmaktadir. Fakat daha 6nemlisi, insan zihninin bu akigkan siireci
kolayca idrak edebiliyor olmasidir. Bunun sebebi, zihnin de akiskan
bir prensibe gore ¢alistyor olmasidir (Langdale, 2002, s. 19).

Miinsterberg’in psikolojik yaklagimindan, insan zihninin
kronolojik veya akronolojik anlatilarnt kolayca ayirt ederek
anlamlandirma kapasitesine sahip oldugu sonucuna varilabilir.
Ancak, devamlilik kurgusunun kasith olarak bozuldugu anlatilarda
izleyicinin filmik zamani kolayca takip edebilmesi amaciyla ¢esitli
zaman isaretleri kullanilmaktadir. Ornegin, zamanda geriye doniisler
veya ileriye atlamalar ¢ogu zaman sinematografide bir degisimle
fark edilir hale getirilir. Bu sekilde izleyiciler geri doniisler veya
ileriye atlamalar yoluyla inga edilmis karmasik bir anlati insasini
zihinlerinde ayristirabilir ve kronolojik olmayan olay orglisiine
anlam verebilirler (Xu & Kwok , 2019, s. 1079).

Bahsi gecen anlamlandirma siirecinde onem tasiyan iki tiir
zaman kavrami vardir. Oykii zamani ve anlati zamani (bazen
“s0ylem zaman1” olarak da ifade edilir) olarak adlandirilabilecek bu
iki anlati hatti, film evreninde ge¢en zamanin ve bu zaman igerisinde
gergeklesen olaylarin anlatida kapladigi zamanin birbirinden ayirt
edilmesini ifade etmektedir. Bagka bir ifadeyle 6ykii zamani terimi,
hikayenin gercek olaylarinin ne kadar siirdiigiinii tanimlamakta ve
olaylarin gerceklesme siras1 ve hikdyenin ne kadar zaman aldig ile
ilgilidir. Buna karsilik anlati zamani, Oykiiniin anlatilmasi (ya da
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okunmasi) sirasinda anlatiya ve onun sdylemdeki sunumuna ayrilan
siireyi ifade etmektedir. Zaman cercevesinde yapilacak bir anlati
analizi, Oykii zamam ve anlati zamani arasindaki iliskiyi
incelemektedir (Ahmadian & Jorfi, 2015, s. 217). Ornegin dykiideki
onemli bir olaydan anlatida hi¢ bahsedilmeyebilir ya da ¢ok uzun
zaman alan bir olaydan bahsedilebilir. Genette, zamanin farkl
yonlerini diizenlemek i¢in ¢ Ol¢iit kullanir: stire (duration),
diizen/siralama (order) ve siklik (frequency) (Herman & Vervaeck,
2005, s. 60).

Gérard Genette'in siire, diizen ve siklik {lizerine teorileri, hem
edebi hem de filmsel eserlerdeki anlat1 yapilarini anlamak i¢in ¢ok
onemlidir. Genette'in gercevesi, anlatilarin ardisik ve zamansal
unsurlarinin kapsamli bir sekilde anlasilmasini saglayarak hikaye
anlatminin  icerdigi incelikler hakkinda aydinlatict bilgiler
sunmaktadir. Genette’nin (1980, s. 86) ilk kavrami olan siire, metnin
hizini ifade etmektedir. Metnin hizi1 hem metin i¢indeki olaylarin ve
eylemlerin gergeklestigi zamani hem de onlarin ifade edildigi
kelimelerin sayisiyla ilgilidir. Genette'ye (1980, s. 88) gore olaylarin
stiresi belirtilmedikge idrak edilemez. Benzer sekilde, bir metnin ne
kadar hizli okundugunu 6l¢mek zordur, ¢iinkii bir metnin ne kadar
siirede okunmasi gerektigini belirlemenin belirli bir yolu yoktur ve
bu okuyucuya gore degismektedir. Ancak Genette’nin siire
kavraminda yer alan okuma hiz1 6zelligi filmler i¢in gegerli degildir.
Filmlerin belli bir siiresi mevcuttur ve bu siire her izleyici igin
aynidir. Genette’nin ikinci kavrami olan “diizen”, anlatinin
zamanina dair yapilacak bir analiz i¢in 6nemlidir. Film anlatilarinda
diizen Olgiitlinii incelemek isteyen bir arastirmaci, anlati olaylarinin
diizenlenmesine/siralanmasina odaklanmalidir. Bagka bir ifadeyle
diizen, anlaticinin olay Orgiisiinii yapilandirirken takip ettigi
zamansal sirayr ifade etmektedir. Bir anlatici, hikayeyi kronolojik
siraya gOre ya da olaylarin ger¢eklesme sirasina gore anlatma
secenegine sahiptir (Ahmadian & Jorfi, 2015, s. 219). Bu nedenle
Genette (1980, s. 35), dykiiniin dogrusal diizeninden sapan olay
orgiistinli ve zamansal siralamadaki diizensizlikleri tanimlamak igin
"anakroni" terimini kullanmaktadir. Genette’nin (1980, s. 113)
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zamansallikla ilgili 6ne silirdiigii ii¢iincii kavram olan “siklik” ise
hikaye unsurlarinin nasil tekrarlandigimi  ve yinelendigini
irdelemektedir. Arastirmacilar, Genette'in  siklik ¢ergevesini
kullanarak tekrar eden temalarin veya olaylarin genel anlat1 yapisina
nasil katkida bulundugunu arastirabilmektedir. Bu sekilde, tekrar
eden anlat1 unsurlarinin tematik ve yapisal 6nemi desifre edilerek,
bunlarin ne siklikla ortaya ¢iktigi yakindan incelenerek bir eser
yorumlanabilmektedir.

Sinema Anlatisinda Anakroni

Anlatilarin ¢ogu kronolojik olarak diizenlenmektedir. Bununla
birlikte, baz1 metinler, olay orgiisiiniin zamansal siralamasini kasith
olarak degistirmek suretiyle bir geri doniisle acilabilir veya
okuyucuyu/izleyiciyi dikkat ¢ekici bir eylemin tam ortasina
itebilirler. Anlatibilimciler, Genette'in ¢aligmalarina dayanarak
anakroni ya da kronolojik diizenden sapmalar {izerine
odaklanmiglardir (Fludernik, 2009, s. 34). En basit tanimiyla
anakroni bir metinde islevsel bir sekilde kullanilan “siralama
carpitmalart”dir (Cirakly, 2015, s. 39). Sanatta anakroni, “yasam ve
sanat arasindaki dogal paralellikleri reddederek, insan bellegindeki
zaman diizlemlerinin serbest ¢agrisimina ve kaynasmasina atifta
bulunur, nesnel nedensel baglantilardan ziyade onemli kisisel
degerleri on plana ¢ikarir ve dogrusal olmamanin psikolojik veya
estetik niteliklerini vurgular” (Ireland, 2005, s. 760). Dolayisiyla,
anlatida kronolojik diizlemden sapmak aslinda bir disiince
sisteminin de reddi anlamina gelmektedir. Filozof ve sanat
elestirmeni Arthur C. Danto, kronolojik diizlemden sapma olarak
tanimlanan anakroniyi modern sanattan c¢agdas sanata doniisiim
siirecinde islev goren bir uygulama olarak gormiistiir. Danto,
anakroninin “belirli bir sanat tarihinin, yani her ¢agin bir onceki
cagn iizerine insa edildigi ve ondan gelistigi dogrusal ve teleolojik
bir tarihin oliimiinii” ifade ettigi yoOniinde fikirlerini sunmusgtur
(Lund, 2019, s. 12).

Sinemada anakroniden O6zellikle son donemlerde genis bir
sekilde yararlanilmaktadir. Dolayisiyla, ¢agdas sinemada anakronik
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anlatilarin  gegmis donemlere gore daha ¢ok benimsendigi
sOylenebilir. Ancak, bu durum anakroninin sadece ¢agdas sanat ve
cagdas sinemayla ilgili bir kavram oldugu anlamina gelmemelidir.
Dogrusal olmayan film anlatisi modern bir bulus degildir. Cok
sayida sinemaci, sinema tarihi boyunca, bu yontemi tutarli bir
sekilde kullanmistir. Abel Gance'in 1927 tarihli Napolyon ve D.W.
Griffith'in 1916 tarihli Hosgoriisiizliik filmleri anakronik anlatinin
erken orneklerindendir (Bolewski, 2011). Diger taraftan, Memento
(Nolan, 2000), Déniis Yok (Noe, 2002), 21 Gram (Iharritu, 2003)
gibi filmler anakroninin ¢agdas sinema Ornekleri arasinda
sayilmaktadir. Memento ve Doniis Yok kronolojik zamani tersine
cevirirken, 21 Gram ise zamansal diizlemi karmasik hale getirmistir
(Cameron, 2008, s. 8).

Bu noktada anakroninin anlatibilim  ¢ergevesinde
tanimlanmas1 6nemlidir. Bir kitabin yazili metninde veya bir filmin
gorilintli kusaginda gerceklestirilen siralama carpitmalari, zamanda
geriye doniisler (flashback) ve ileriye atlamalar (flashforward)
yardimiyla yapilmaktadir (Chatman, 1978, s. 64). Genette (1980, s.
48), zamandaki geriye doniisleri “analepsis” ve ileriye atlamalari ise
“prolepsis” terimleriyle ifade etmektedir. lgili terimleri agiklamak
gerekirse, analepsis birincil anlatinin bir noktasinda kronolojik
zamanin gerisine doniilmesi, prolepsis ise zamanda gelecege dogru
yapilan bir yolculuk olarak agiklanabilir. Ornegin, yetiskin bir
protagonistin yagaminin bir giiniiniin iglendigi bir hikayede
karakterin cocuklugu ele alinirsa “analepsis”, karakterin gelecek
yasamindan bir kesit ele alinirsa ise “prolepsis” olusacaktir.

Analepsis ve prolepsis terimleri ayni zamanda bir dykiiniin
blinyesinde barindirdigi birincil anlati ve ikincil anlati olarak
adlandirilan anlati hatlarinin anlam yaratimi siirecinde oriilmesi
noktasinda islev gérmektedir. Genette'ye gore, birincil anlatida 6n
planda olan unsurla ilgili anlamlar iireten analepsis ve prolepsis
“homodiegetik” olarak tamimlanmalidir. Ornegin, 6lmekte olan bir
adam kendi hayatindan bir sahneyi hatirlarsa homodiegetik bir
analepsis meydana gelir. Ancak, ana hikayede bulunmayan ya da
cok az bahsedilen bir karakterle ilgili bir sey hatirlarsa analepsis
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“heterodiegetik” olur (Herman & WVervaeck, 2005, s. 64). Bu
durumda, zamanda geriye dontisler ve ileriye atlamalar, anlatinin ana
eylem dizisiyle ilgili olabilir veya ana unsurlardan uzaklasabilir.

Homodiegetik ve heterodiegetik zaman uygulamalarinin farkl
fonksiyonlart vardir. Genette (1980, s. 49), heterodiegetik bir
analepsisi  “dissal analepsis” (external analepsis) olarak
tanimlamakta ve digsal analepsislerin higbir sekilde birincil anlatiyla
bir araya gelmedigini belirtmektedir. Benzer sekilde, Genette (1980,
s. 51) homodiegetik analepsisleri de igsel analepsisler olarak
tanimlamakta ve bu uygulamanin birincil anlatiyla ayni1 eylem
cizgisini ele aldigini belirtmektedir.

Bahsi gecen tiirden bir ayrim, zamanda geri doniislerin veya
ileriye atlamalarin anlati icerisindeki islevleri hakkinda bazi ipuglari
saglamaktadir. Cagdas sinemanin diizlemsel olmayan zamansalliga
bakisi, aslinda hafiza ve unutmayla ilgilidir. Anakronik anlatilar,
karakter bellegiyle dogrudan ilgilenmese de, anlati yapilar
araciligiyla bellege etki etmektedir. Bu etki, genellikle anlatida bazi
bosluklarin ve detaylarin artmasina yol acarak anlatinin temel
catigmalarinin bir anda c¢oziilmesini engeller. Bu sekilde film,
izleyicinin anlat1 ile ilgili detaylar1 akilda tutma ve diegetik
zamansalligr anlaml bir sekilde organize etme becerisine kasitl
olarak meydan okur. Film ilerledik¢e, izleyici anlatida olusan
bosluklarin baglamini bir araya getirebilir. Bagka bir ifadeyle,
anlatisal bosluklar yaratan anakroni, izleyiciyi filmin zamansal
kodunu desifre etme goreviyle karsi karsiya birakir (Cameron, 2008,
S. 79-80). Bu durumda, anakronik anlatilar, olaylarin geleneksel
kronolojik siralamasindan saparak zamansal bir karmasiklik
yaratmaktadir. Bu karmasiklik nedeniyle, izleyiciler anlatiyr bir
araya getirmeye ve kronolojik bosluklart doldurmaya zorlanmakta
ve Oykiiye aktif olarak katilmaktadir. izleyicinin film anlatismin
derinliklerinde zihinsel siireclere dalmasi, izleme deneyiminin
entelektiiel hazzini artiran bir unsurdur. Bunun sebebi, kronolojik
diizlemin disina ¢ikan anlatilarin olay orgiisiinde bazi1 beklenmedik
durumlar ortaya ¢ikarmasidir. Bu beklenmedik unsurlar izleyiciyi
sasirtmakta ve bir ¢esit sliphe yaratmaktadir.
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Kal (A¢iktan, 2022) Filminin Anakroni Baglaminda Anlati
Analizi

Sami Berat Margali’nin senaryosunu yazdigi ve Ozan
Aciktan’in yonettigi Kal (2022) filmi geng bir ¢iftin iliskilerinin
baslangicindan sonuna kadar gegen siireyi ekrana tasir ve filmin
protagonisti Semih’in ayrilik travmasini atlatma seriivenini tasvir
eder. Seyirci, Semih ve Defne karakterlerinin deneyimledigi
iliskinin yarattig1 olay orgiisiine tanik olur. Iliskinin baslangicindan
sonuna kadar gerceklesen catismalar ve karakterlerin bu catigmalar
icerisindeki konumlaniglar1 filmin olay Orgiisiiniin ana aksini
olusturur. Anlati kati bir bicimde Semih karakterine odaklanir.
Dolayisiyla, izleyiciye sadece Semih’in bakis agis1 sunulur ve Defne
tarafindan deneyimlenen Oykii konu dis1 birakilir. Bu durumda bir
iligki stlireci senaryonun merkezinde yer alirken, gelisimine ve
dontisiimiine odaklanilan karakter sadece Semih olur.

Film, her ne kadar kronolojik zamana meydan okuyan
yapistyla postmodern bir tavra sahip olsa da, ¢cagdas bir klasik anlati
ornegidir. Geleneksel bir tanima gore, film baglaminda "klasik
anlat1", genellikle belirgin bir baslangici, ortasi ve sonu olan ii¢ perde
halinde diizenlenmis, sirali bir olay akisiyla isaretlenen geleneksel
bir hikaye anlatma teknigini ifade etmektedir (Edgar-Hunt vd., 2010,
s. 53). Bu tiir bir hikdaye anlatiminda, kahramanin genellikle filmin
sonuna kadar ¢oziilmesi gereken bir catismasi veya hedefi vardir.
Klasik anlatilarda islevsel bir sekilde kullanilan 3 parcali anlati
iskeleti mevcuttur. Amerikan sinemasinin 6nde gelen senaryo
yazarlarindan ~ Syd  Field (2020, s. 35), kurulus
(serim/giris/baslangig), yilizlesme (diigiim/gelisme), c¢oOziilme
(coziim/sonug) boliimlerinden olusan bir dramatik yap1 sunmustur.
Field’e (2020, 44) gore, senaryonun dramatik yapist “dramatik bir
¢oziilmeye dogru giden, birbiriyle ilgili olaylarin, béliimlerin,
hadiselerin ¢izgisel bir diizenlemesi” olarak tanimlanabilir. Field’in
sematize ettigi 3 asamali dramatik yapida halihazirda bir diizen
vardir, daha sonra bu diizenin bozulmasiyla birlikte karakterin
catismasi baglar ve karakter bir hedefi gerceklestirmek icin ¢aba
gosterir ve sonda ise ¢atigsmalar ¢oziimlenerek diizen yeniden kurulur
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(veya yeni bir diizenin yaratilir). Ornek olarak segilen filmde bu
tanima uygun olarak, basi, ortasi ve sonu belli olan bir iliski ve bu
iligkinin bitmesiyle bas etmeye calisan Semih karakterinin Sykiisii
seyirciye sunulur. Ancak Kal filminin anlati yapisina ¢agdas bir
yorum katildig1 filmin serim boliimiinden itibaren net bir sekilde
goriilmektedir. Filmde birincil ve ikincil anlati olmak tizere iki adet
anlatinin bir devamlilik kurgusu yaratacak sekilde insa edildigi
dikkati ¢ekmektedir. Birincil anlati Semih karakterinin yasadigi
ayrilik sonrasi travmayla bas etmesini ele alirken, ikinci anlati ise
iligki siiresince iki karakter arasinda gecen olay Orgiisiine
odaklanmaktadir.

Kal filminin anlatisi, bahsi gegen iki anlati hatti arasindaki
gecislerle Oriilmiistiir. Dolayisiyla, film boyunca kurgusal ritim
bliyiik oranda geriye doniislerle (analepsis) olusturulmustur. Geriye
dontisler araciligiyla, anlatinin temel isaretleri siirekli olarak
gizlenmektedir. Bu sekilde olay oOrgiisiiniin sonuca ulasmasi
ertelenmekte ve izleyicinin merak duygusu diri tutulmaktadir. Ayni
zamanda, geriye doniislerle tanimlanan anakroni, filmin bigimi
tizerinde Onemli etkiye sahiptir. Bu noktada, oncelikle filmdeki
anakronik anlatinin Genette’nin siire, siralama ve siklik odaginda
detaylandirilmasinda ve daha sonra bu uygulamanin bigimsel etkisi
tizerinde durulmasinda fayda vardir.

Genette’nin filmsel zamanin farkli yonlerini analiz etmek i¢in
basvurdugu ilk dlgiit “siire” kavramidir. Bu kavramin Kal filmindeki
karsiligina bakildiginda, filmin birincil ve ikincil anlatilarinda tasvir
edilen Oykiiniin ne kadar siire aldiginin saptanmasi gerekmektedir.
Ancak, her iki anlatida da siire hakkinda herhangi bir isaret mevcut
degildir. Bu sebeple, izleyici, anlati zamaninin ne kadar siirdiigi
hakkinda bir bilgiye sahip olamaz. Boylelikle, anlati zamaninin
siiresinden cok, olay orgiisii icerisinde eylemlerin ve c¢atismalarin
onemli oldugu bir anlati insa edilmistir veya anlati igerisinde siirenin
net bir sekilde saptanmasinin gerekli goriilmedigi diisiiniilebilir.
Ilgili anlatinin seyirci tarafindan alimlanmasi noktasinda siire,
gecersiz bir veri olmasi nedeniyle anlatiya dahil edilmemistir.

--85--



Genette’nin ikinci Olgiiti olan siralama ise Kal filminin
anlatisinda hem anlam yaratimi hem de estetik yoniinden basat bir
konuma sahiptir. Semih karakterinin yasadigi travma ile bas etme ve
onu atlatma seriivenini anlatan birincil anlat1 ve Semih’in Defne ile
iligki siirecini anlatan analepsislerle Oriilmiis ikincil anlati, film
igerisinde bir diializm yaratmaktadir. Film boyunca yaklasik birkag
dakika araliklarla birincil ve ikincil anlatilar arasinda gecis
yapilmaktadir. Bir filmin serim boéliimiinde seyircinin beklentisi
karakterler, zaman ve mekan hakkinda bilgi edinmektir. Ancak, Kal
filminin serim boliimiiniin ikinci dakikasinda seyirci ilk analepsis ile
karsilasir.  Bu durumda, serim boliimiinde karakterlerin
tanitilmasinin  yani sira, filmin anlati yapisinin da tanitilmasi
hedeflenmistir. Filmin onuncu dakikasina kadar ise analepsis sayisi
ve ritmi artarak devam eder. Bu boliimde seyirci, bir iliskinin
baslangicina tanik olur, bu iligskinin bitmis oldugundan haberdar olur
ve filmin anlati yapisina aliskanlik gelistirir. Bu noktada Hugo
Miinsterberg’in film anlatis1 yapisinin, insan zihninin calisma
prensibine uygun oldugu yoniindeki teorisini hatirlatmakta yarar
vardir. Miinsterberg’in 6ngériisii Kal filminde yerini bulur. izleyici,
Kal filminin temel anlat1 6gesi olan anakroniyi kisa siire igerisinde
idrak eder ve filmin geri kalaninda da anlatiy1 kolayca takip edebilir
hale gelir.

Anlasilacag: iizere, Kal filminde anakronik yapi tamamen
analepsis uygulamasi ile insa edilmistir. Filmde iki zaman hattinin
yer aldig1 diisiiniildiigiinde birinin Oncelikli olan ve simdiyi
cagrigtiran zaman, digerinin ise ge¢misi ¢agristiran zaman oldugu
diisiintilebilir. Bu sebeple, filmde prolepsis yer almamaktadir.
Birincil ve ikincil anlatilar son derece diizenli bir sekilde ve kendi
icinde kronolojik bir yapiyla ilerlemektedir. Filmin ana zamansal
aksinin siirekli olarak analepsislerle bozuldugu ve bu yol ile
anakronik bir yapt1 kuruldugu goriilmektedir. Fakat, iki anlati
birbirinden ayrildigi zaman hem birincil anlati hem de ikincil
anlatinin kronolojik bir siraya gore ilerledigi saptanmistir. Bu
kronolojik siralama ile iki anlati igerisinde ayni Oykiiye dair farklh
siiregler anlatilmaktadir. Dikkatle incelendiginde, birincil anlatinin
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protagonistin yasaminin son evresini, ikincil anlatinin ise ayni
karakterin gegmisini anlattig1 ve bunlarin aslinda sadece bir oykiiye
ait olsa da farkli siirecleri kapsadigi goriilebilir. Birincil anlati
tamamen Semih karakteri ile ilgiliyken, ikincil anlati Semih ve
Defne karakterlerinin ¢atigmali iliskisi iizerinedir. Fakat her iki
anlatida, izleyici olay Orgiisiine ve Oykiiye Semih karakterinin
penceresinden dahil olmaktadir.

Genette’nin anlat1 zamani konusunda ortaya koydugu ii¢lincii
olgiit olan “siklik” ise, daha once de bahsedildigi gibi, tekrar eden
unsurlarla ilgilidir. Kal filminde en Onemli tekrarlanan unsur
analepsistir. Filmde geriye doniisler diizenli bir sekilde tekrar
edilerek yeni bir anlam yaratma stratejisi olusturulmustur.
Analepsisler karakterlerin gegmis deneyimleriyle ilgili bilgi vererek
izleyicinin 6zellikle Semih karakterinin zihninde ge¢mise dogru bir
yolculuk yapmasint saglar. Bu sayede, izleyici hem olay orgiisii ve
Oykii hem de karakterin gelisimi hakkinda yaratilan bosluklar belli
araliklarla doldurarak filmin sonug¢ boliimiine kadar anlatiy1 takip
eder. Analepsis araciligiyla gelistirilen ritim, izleyicinin merakini
sonu¢ boliimiine kadar uyanik tutar ve izleyicinin karakterlerle
0zdeslesmesini, ayni zamanda alimlama siirecini zaman igine
yayarak film anlatisina katkida bulunur.

Kal filminde islevsel bir sekilde kullanilan anakronik anlat1 ile
ilgili deginilmesi gereken baska bir nokta ise biitiin analepsislerin
homodiegetik bir yapida olmasidir. Anlati igerisinde yer alan biitiin
geriye doniisler karakterin zihnindeki sigramalardan olusmaktadir.
Bu doniisler, izleyiciyi protagonistin zihninde bir yolculuga ¢ikarir.
Ikincil anlatiyt olusturan analepsislerin tamami protagonistin
simdiki yasantist ve ge¢mis yasantis1 arasindaki baglantilarla
iligkilidir. Dolayisiyla, filmde yer alan analepsisler ana karakterin
cevresinde inga edilen anlatinin temel unsurlarini barindirmaktadir.

Kal filminde anakronik anlat1 ile ilgili 6nemli bir bagka nokta
ise analepsislerin film bi¢imine etkisidir. Filmin serim ve diigiim
boliimlerinde anlati zamani, birincil ve ikincil anlatilar arasinda
neredeyse esit boliinmiistiir. Coziim boliimii ise neredeyse tamamen
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birinci anlatiya ayrilmistir. Dolayisiyla, filmin biiyiik bir boliimiinde
zamanda geriye doniisler kurgunun temelini olusturmaktadir. Filmde
her birka¢ dakikada analepsisler devreye girmektedir ve bu
mekanizmanin etkin bir sekilde calistirilmasi ile filmin belli bir
kurgu ritmine ve estetik stile sahip olmasi saglanmistir. Filmde
zamanda geriye doniislerin sinematografik kullanimi estetik olarak
farklilik yaratmaktadir. Analepsisler, izleyiciye ¢ogunlukla renk
diizenlemesinde bir uygulama farkliligiyla veya sag, kostiim, makyaj
gibi mizansen ogelerinin degistirilmesiyle sunulmaktadir. Ilgili
filmde analepsisler farkli tekniklerden faydalanilarak izleyici
tarafindan alimlanabilir hale getirilmistir.

Kal filminde zamanda geriye doniisler oncelikle Semih
karakterinin sa¢ tasarimindaki degisiklikle goriiniir kilinmistir.
Serim boliimiinde izleyicinin Semih ve Defne karakterlerinin
ayrildigin1 6grenmesinin akabinde Semih sac¢ini boyatir. Bu degisim,
Semih’in yasantisinda yeni bir sayfa a¢ma arzusunu ve
deneyimledigi travmay1 bir an 6nce atlatma ¢abasini1 gostermektedir.
Semih sa¢ tasarimini degistirmesinin ardindan hizlica yeni
durumuna ayak uydurmaya calisir, ancak basarili olamaz. Filmin
diigiim boliimii boyunca birincil anlatida Semih karakterinin saglar
yeni rengiyle gériintiilenir. ikincil anlat1 ise travma &ncesini tasvir
ettiginden dolay1 Semih’in saclar1 dogal rengindedir. Bu durum da
izleyicinin birincil ve ikincil anlatilar arasinda ayrim yapmasini
kolaylastirir. Filmin diigiim boliimii boyunca Semih karakteri ¢esitli
yollar deneyerek ayriligin listesinden gelmeye calisir. Bu boliimde
Semih bir doniisim siirecine girer ve benligini yeniden insa etmesi
gerektiginin farkina varir. Sonug boliimiinde ise Semih’in saclarinin
dogal haline geri dondiigii goriiliir. Dolayisiyla, filmde mizansen
Ogelerinden sag¢ tasarimi islevsel bir sekilde kullanilarak karakterin
doniistimiiniin gostergesi haline gelir.

Ornek filmde flashbacklerin izleyici tarafindan fark edilmesini
saglayan baska bir 6ge ise ses tasarimdir. Ozellikle “ses kopriisii”
teknigi kullanilarak, zamanda geriye doniisler estetik bir 68e olarak
goriiniir hale getirilmistir. Sinemada ses kopriisii “bir sahnede
duyulan sesin -sahnenin degismesine ragmen- devam edip bir
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sonraki sahneyle birlesmesi” durumunu ifade etmek i¢in kullanilan
bir terimdir. Bazen bir sahnenin sesi, bir sonraki sahnenin
gorlintiistiyle ortiigebilir, bazen de yeni bir sahnede bir dncekinin sesi
devam edebilir. Baska bir ifadeyle, bir sahne igin lretilen ses,
gorilintli degisiminden once baslayarak sahne degisiminin habercisi
olabilir veya bir sonraki sahneye gecilse bile bir dnceki sahnenin ses
tasarimi devam edebilir (Sozen, 2013, s. 2106). Kal filminde baz1
ses efektleri bir sonraki sahnede yer alacak olan analepsisin habercisi
olarak islev gormektedir. Ornegin, birincil anlatida kapi calar, Semih
kapiy1 agmaya gider ve ikincil anlatiya gegis yapilir. Bu 6rnege
benzer olarak, telefon ¢alar, Semih telefona cevap verir ve o anda bir
analepsisle ikinci anlatiya gegilir. Baska bir 6rnekte ise, Semih’in
patronu Ceyda c¢alisanlarini azarlarken gecmise gegilir ve eylem
ikincil anlatida devam eder. Biitiin bu ornekler ses tasariminin
islevsel bir sekilde analepsis yararina kullanildigini gosterirken ayni
zamanda hafizanin da filmdeki Onemini goriinlir kilmaktadir.
Zamanda geriye doniislerin bir gdstergesi olarak kullanilan ses
Ogeleri aslinda Semih’in hafizasin1 tetikleyen unsurlardir. Bu
durumda filmin anakronik anlatisinin temelinde Semih karakterinin
hafizas1 yer almaktadir. Semih, hafizasinin derinliklerinde bir
yolculuga cikarken izleyici de filmin anlati zamaninda yer alan
bosluklar1 doldurmaktadir.

Sonu¢

Cagdas sinemada anakronik anlati tekniklerinin kullanimu,
yaratici bir hikaye anlatma teknigi haline gelmistir. Film yapimcilari,
dogrusal kronolojiden uzaklasarak geleneksel zamansalligi altiist
eden anlatilar yaratmaktadir. Zamanin kasith olarak kronolojik
siradan uzaklastirilmasi, bicimsel bir karar olmanin yani sira
izleyicileri daha karmasik ve siiriikleyici bir sinema deneyiminin
icine ¢ekmek i¢in kullanilan giiclii bir tekniktir. Film yapimcilar
sahneleri dikkatlice diizenleyerek beklentileri altiist etmekte,
izleyicilerin anlati bulmacasim1 ¢dzmesine ve cizgisel olmayan
zamanin hikdye anlatimi iizerindeki onemli etkisini kesfetmesine
olanak tamimaktadir. Bu nedenle, cagdas sinemadaki anakronik
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anlatilar, izleyicilere zamanin ve anlat1 yapisinin karmasikligina dair
yeni bir bakis acis1 sunmakta ve yeni anlamlar tiretmektedir.

Cagdas Tiirk Sinemasi’nda anakronik anlatinin izlerini
stirmeyi amaglayan bu ¢alismada Kal (Agiktan, 2022) filminin anlati
analizi yapilmistir. Yapilan analizin sonucunda, Ornek filmin
anlatisinda anakroninin egemen bir teknik olarak kullanildig1
saptanmistir. Film igerisinde olusturulan birincil ve ikincil anlatilar
bir karakterin yasantisinda iki farkli siireci anlatmakta ve ikincil
anlati, birincil anlatinin analepsisi olarak iglev gormektedir. Filmin
serim ve diigiim boliimlerinde birka¢ dakika araliklarla ge¢mise
doniilmekte ve anlat1 zamaninin kronolojik yapisi bozulmaktadir. Bu
durumda, filmin ¢6ziim bolimi disinda kalan biitiin siiresinde
anakronik anlatinin izleri genis bir bigimde goriilmektedir. Ancak bu
noktada belirtmek gerekir ki birincil ve ikincil anlatilar kendi
iclerinde kronolojik bir sira izlemektedir. Bu anlatilar birbirlerinden
ayr1 disiiniildiigiinde kendi i¢inde ¢izgisel bir anlatiy1 takip ettikleri
gorililebilmektedir. Fakat birincil anlati hikdyenin ana aksim
olusturmaktadir ve ikincil anlatiya gecisi saglayan analepsisler
birincil anlatinin ¢izgisel devamlilik kurgusunu bozmaktadir.
Dolayistyla filmin anlatistnin anakronik 06zelligi kolayca fark
edilebilmektedir. Filmde anakronik anlatinin homodiegetik bir
yapist vardir. Agiklamak gerekirse, biitlin analepsisler protagonistin
yasantisiyla ilgilidir ve ana Oykiiye hizmet etmektedir.
Analepsislerin  homodiegetik 6zelligi, izleyiciyi protagonistin
belleginde bir gezintiye ¢ikarmaktadir. Dolayisiyla, izleyiciye 6znel
ve bireysel bir 6ykii iletilmektedir.
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Istanbul’un kentsel mekan, bu mekanlarda yasayan insanlarin ¢oklu
kimlikleri ve Kkiiltiirel 6geleri baglaminda dikkat cekici detaylara
sahiptir. Filmin kentsel mekanlari, i¢ mekanlar ve karakterlerine dair
sekanslar Roland Barthes’1n gostergebilim kurami basta olmak tizere
ilgili yaklagimlarla analiz edildiginde, gogiin bireyler {izerindeki
etkisinin ¢oklu kimliklerin olusmasinda etkili oldugu, daha da
onemlisi insanlarin da c¢oklu kimlikler arasinda denge kurmakta
zorlandig tespit edilmistir.

Gogle gelen niifusun bir pargast oldugu icin ¢oklu
kimliklerden biri olan Cem Yilmaz’m Istanbul’un Fatih semtinde
baslayan 6z yasam hikayesi Leman dergisi ile Beyoglu'nun arka
sokaklarina tasinmistir. Bu sokaklar onun kimligini insa etmesine
yardimci olmakla kalmamis ayn1 zamanda bu ¢ok kiiltiirlii toplum
manzaralar1 hakkinda da gbézlem yapmasina katkida bulunmustur.
Ayzek karakterini vapurda tamistifi ve orada yatip kalktigini
sOyleyen gercek bir kisiden esinlenerek tasarladigini belirten Cem
Yilmaz (Oksijen TV, 2023), televizyonun bir kag¢is oldugu klisesini
gercege doniistiiren Amerikan televizyon dizisi Ask Gemisi (The
Love Boat 1977-1987) dizisinden de oldukga etkilenmistir. Cem
Yilmaz’in anlatilarinda bir araya gelen insanlar, aslinda kiiltiiriin
kodlarini tasiyan bireylerdir. Dolayisiyla anlatic1 da anlatilarindaki
bireylerle ayn1 kiiltiirel kodlara sahiptir ve bu nedenle izleyenleri
etkileyen bir mizah tarzi ortaya ¢ikmaktadir. Cem Yilmaz’in mizah
anlayisi, mizah teorilerinden “iistiinlilk kurami1” (superiority theory)
ile aciklanabilir niteliktedir. Sosyolojiden beslenerek mizaha
toplumsal bir bakis acis1 getirmektedir. Kuramin temeli Platon ve
Aristoteles’e dayanmaktadir. Yakin tarihte ise Gruner, Bergson ve
Ludovici gibi bilim insanlar1 tarafindan desteklenmistir. Adindan
anlasildig1 gibi istiinliik kuraminda herhangi bir glilmece 6gesini
okuyan, duyan ya da goren kisi, olay kahramaninin yaptig1 yanlishig
kendisinin yapmayacagindan emin olur, kendisini {istiin hisseder, bu
durumdan igten ice hoslanir ve giiler. Olayin komedi unsuru diger
insanlarin kusurlarindan ve ¢irkin yonlerinden kaynaklanmaktadir.
Bu duruma giilen kisinin kendisini ahlak, zeka ve fiziksel ¢ekicilik
acisindan herkesten iistiin gormesi ile ilgilidir. Cem Yilmaz, stand-
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up gosterilerinde insanlarin bagina gelen talihsizlikleri anlatmak i¢in
kiigiimseme igeren bir dil kullansa da mimikleriyle de bu anlatimi
destekler (Bilge, 2008, s.19).

S6z konusu durum beyaz perdede de devam eder. Filmlerinde
hayatin i¢inden kusurlu kimlikler ¢izmistir. Istanbul’un karmasasi ve
sosyal ortami iginde kendine yer bulmaya c¢alisan bu kimlikler,
toplumla uyum icinde dengede kalma cabasi igindedirler. Her bir
kimligin toplumun i¢inde kendini ait hissettigi ve temsil ettigi bir
grup ve ideoloji bulunmaktadir.

SINEMANIN BUYULU MEKANI iSTANBUL

Mekéan olarak bir¢ok sinema filmine ev sahipligi yapan
Istanbul, Tiirk Sinemasi’nda sik¢a kullanilan mekanlarin basinda
gelmektedir. Kendine 6zgii atmosferi ile Istanbul hep biriciktir.
Farkli kiiltiirlerin bir arada bulunmasi, tarihi dokusu, biiyiilii bogaz
manzarasi, kalabalik sokaklar ile Istanbul, sinemada siklikla tercih
edilen, iginde gesitli hikayelerin gegtigi essiz mekanlara sahiptir.
Istanbul birgok etnik grubun bir arada yasadigi kozmopolit yapist
nedeniyle, zaman igerisinde kendine 6zgili bir kent kimligine sahip
olmustur. Kent sadece insanlara biiyiik oranlarda is ve yerlesim
imkan1 saglayan bir mekan parcasin1 degil; uzak bolgelerden
insanlar1 kendine ¢eken, bolgeleri, insanlar1 ve sosyal etkinlikleri
belirli bir diizen c¢ergevesinde organize eden, bulundugu cografya
icerisinde ekonomik, siyasal ve Kkiiltiirel yasantiya onciiliik eden,
denetleyen mekansal ve toplumsal bir yapiy1, bir merkezi ifade eder.
Kentlesme, insanlar1 sadece kent dedigimiz alanlara ¢ekmekten
ziyade insanlarin kentli yagam bi¢imini 6ziimsemesi anlamina da
gelmektedir. Kentlesme ayni zamanda kentlerin biiylimesiyle
birlikte kentin kendine 6zgii yapilarinin ve kentlilerin iletigim,
ulasim araglar1 aracilifiyla yaratti§i cazibenin etkisinde kalan
kisilerde kentli olarak tamimladigimiz yasam bigimindeki
degisiklikleri de vurgular (Wirth, 2002, s. 77-79). istanbul, zengin
tarthsel mirasiyla bir¢ok kiiltiire ev sahipligi yapmistir. Osmanli
Imparatorlugunun merkezi olan bu kadim kent, ¢ok kiiltiirlii
yapistyla Miisliimanlarin ve Gayrimiislimlerin bir arada baris iginde
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yasadig1 bir sehir olmustur. Bu durum, sehrin kiiltiirel ¢esitliligini ve
zenginligini artirmistir. Saraylar, camiler ve ¢esmeler gibi mimari
yapilar, imparatorlugun giiciinii gostermek i¢in insa edilmistir. Bu
yapilar, Istanbul'u kiiltiirel mirasin merkezi konumuna getirmistir.
Bu merkezi konumda altinc yiizyildan kalan Ayasofya, 15. yiizyil
yapist Fatih Kiilliyesi, Topkapt Sarayi'nin 19. ylizyila kadar
eklemelerle gelistirilen boliimleri, Mimar Sinan'in 6ne ¢ikan eserleri
16. ylizy1l Siileymaniye ve Sehzade Camii Kiilliyeleri, 17. yiizyil
eseri Sultanahmet Camii ve 1664'te tamamlanan Yeni Camii'nin
minareleri bulunmaktadir. Ozellikle Sultanahmet Arkeolojik Park,
Siileymaniye Camii Kiilliyesi ve gevresi, Zeyrek Camii ve c¢evresi
ile Blachernae Sarayir kalintilarimi kapsayan Kara Surlar1 alani
onemli yapilardir (Istanbul Tarihi Yarimada Yénetim Plani, 2011).
Cem Yilmaz, yonetmenligini ve senaristligini istlendigi aym
zamanda bagroliinde oynadigt Do Not Disturb: Ayzek’le Bir
Gece’de mekan olarak Istanbul’un Fatih ilgesine bagh
Kocamustafapasa semtinde yer alan Milli Miidafaa Caddesi’ni
secmistir. Izleyici caddenin ismini tastyan tabeladan ve ara ara
duyulan gemi diidiigiinden, olaylarin Kocamustafapasa’da gectigi
hissine kapilir. Ancak c¢ekimler Beyoglu'nda gerceklestirilmistir.
Boylece Yilmaz dogup biiyiidiigii semte filminde saygi durusunda
bulunur. Osmanli doéneminde Koca Mustafa Pasa'nin adiyla
anilmaya baglayan bu semt, gecmiste Roma, Bizans ve Osmanl
Imparatorlugu’na ev sahipligi yapmus, farkli kiiltiirlerin bir arada
yasadig1 zengin bir tarihe sahiptir. Ayn1 zamanda, pek ¢ok 6nemli
mimari yapiy1 barindirmaktadir. Giinimiizde hala birgok farkli etnik
gruba ve kiiltiire ev sahipligi yapmaktadir. Cumhuriyet’in ilaniyla
birlikte modernlesme siirecine giren Istanbul, kiiltiirel bir degisim ve
donilistime ugramistir. Modernlesmenin ve batililasmanin merkezi,
Istanbul’un Beyoglu ilgesi olmustur. Ilgenin modernlesme siirecinde
onemli bir rol oynamasmin sebebi Osmanli doneminde ticaret
merkezi olmasidir. Bu siirecte kent dokusunda biiyiik degisimler
yasanmigtir. Batililasma siireciyle birlikte saray, c¢esme gibi
geleneksel mimariden, modern yapi insalarina gecilmistir. Batili
tarzda binalar, restoranlar, kafeler tiyatrolar gibi yapilar insa
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edilmistir. Egitim ve sanat merkezi olan Beyoglu’na ilk olarak
Galatasaray Lisesi sonra Istanbul Universitesi'nin birgok fakiiltesi
taginmistir. Sinema salonlari, tiyatrolar gibi sanat mekanlar1 da bu
bolgede yogunlasmustir. Istiklal Caddesi, alisverisin ve ticaretin
yogun oldugu bir merkeze donligmiistiir.

Gogle birlikte 1950'lerden itibaren farkli etnik gruplarin
gelmesiyle, Istanbul’'un niifusu hizla artmis, demografik yapisi
degisime ugramistir. Farkli kiltlirlerin etkilesimine sahne olan
Istanbul siirekli evrilen ve zenginlesen bir kent olmustur. Bu
donemdeki go¢ akimlari Beyoglu'nu da etkilemis, bu kadim semt
g0¢ ile ortaya cikan kiiltiirel ve sosyal karmasaya sahne olmustur.
Beyoglu Imam Adnan Sokak’taki Leman Kiiltiir’de gerceklestirdigi
stand-up gosterileriyle tinlenen Cem Yilmaz, aslinda 6nce Leman
mizah dergisinde karikatiirist olarak ¢alismistir. Bu sayede Yilmaz,
Beyoglu’'nun arka sokaklarim1 yakindan gozlemleme imkani
bulmustur. Cem Yilmaz filmlerindeki mekanlara ve karakterlerin
kiiltiirel kodlarina detayli bir bicimde bakildiginda ana ilham
kaynaginin Beyoglu oldugu goriilmektedir.

Do Not Disturb: Ayzek’le Bir Gece filmi mekan olarak
incelendiginde Komodor Palas otelinin, Omer Kavur’un Anayurt
Oteli'nin (1987) alayct bir yansimasi oldugu goriliir. Tirk
Sinemasinin dikkate deger yapitlarindan biri olan ve Yusuf
Atilgan'in ayn1 adli eserinden uyarlanan Anayurt Oteli’nin ana
karakteri Zebercet ile Do Not Disturb: Ayzek’le Bir Gece filminin
ana karakteri Ayzek benzerlikler tasimaktadir. Bu iki filmde de
hikayenin merkezindeki kisiler, igsel catismalar, yalnizlik ve
toplumsal izolasyon gibi duygular1 yasamaktadir. Ayzek toplum
tarafindan benimsenmek icin biiyiik ¢aba sarf ederken, Zebercet
toplumdan soyutlanip, uzaklagmay1 tercih etmistir. Her iki filmde de
mekan olarak diisiik standarttaki oteller kullanilmistir. Anayurt
Oteli’nin ¢ekimleri Nazilli'de, Ankara Palas Oteli'nde yapilmstir;
romanda orijinal mekan Manisa’daki Anavatan Oteli'dir. Komodor
Palas ise Cem Yilmaz’in 23 Nisan 1973 te diinyaya gozlerini agtig1
tarithi semt Kocamustafapasa’daki Milli Miidafaa Caddesi’nde
bulunur (Beyazperde, 2023).
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SINEMADA GOC, KiIMLIK, AIDIYET VE iDEOLOJI

Gog, kimlik ve aidiyet arasinda bir etkilesim vardir ve bu
etkilesim ¢ok yonliidiir. Simmel modern kentli insanin daha 6nce
sahip olmadig bir 6zgiirliik firsatim1 yakaladigini ifade eder ancak
kentsel ortamdaki stirekli temkinlilik ve karsilikli kayitsizlik, bedeli
kaybolmusluk ve yalmizlik olan bir 6zgiirliik sunar (Giilliipinar,
2013, 5.59). Ornegin filmdeki eczac1 karakterinin siirekli temkinli
olma halini, eczanesinin kepenkleri temsil etmektedir. Tehlikede
oldugunu hissettiginde hemen eczanesinin kepenklerini indirir.
Tanim olarak gé¢ anlamli bir uzaklik ve etki yaratacak kadar bir siire
icinde gergeklesen biitiin yer degistirmeler olarak tanimlanmaktadir
(Erder, 1986, s.15). Kente gogle gelen niifus ya ait oldugu ilk
topluma geri donme ya da yeni toplumda ait oldugu sinifa dahil olma
ihtiyact duyar. Kisi yeni topluma uyum saglayip, yeni bir kimlik
benimser ancak koken olarak ait oldugu kimligini de her zaman
korur. Boylelikle eski ve yeni kimlik arasinda bir sentez olusur. Bu
siire¢ icerisinde edinilen farkli iki kimlik arasinda denge kurma
cabasinin sonunda hibrit bir kimlik olusmaktadir. Yeni hibrit
formlar, hareketlilik, gé¢ ve ¢ok kiiltiirliiliiglin bir sonucu olarak
ortaya c¢ikan derin degisimlerin Onemli gostergeleridir. Birey
yasadig1 yerde etnik bir kimlige sahiptir ve go¢ ettigi yeni toplumda,
sosyal degisim siirecinde yeni bir kimlik edinir. Bdylece etnik
kimligi, yeni kimligi ve sonrasinda kazanacagi biitlin kimlikler hibrit
kimlik olarak adlandirilir (Pieterse, 2004, s. 277-279). Istanbul’a
gocle gelen bir ailenin bireyi olan Cem Yilmaz da hibrit kimlik
sahibidir.

Filmin ana karakteri Ayzek, farkli kimlikleri arasinda denge
saglamada zorlanmaktadir. Filmde Istanbul’a Anadolu’dan gogle
gelen niifus, bir baska deyisle tutunamayanlar, Ayzek karakteri ile
temsil edilmektedir. Anadolu’da yasayan pek ¢ok insanin hayali tas
topragi altin kadim kent Istanbul’a gitmektir. Televizyonda
izledikleri filmlerde gordiikleri Istanbul onlar icin mutlulugu
bulacaklar1 ve yeni baslangiclar yapacaklari bir kenttir. Gog
edenlerin seriivenli yolculugunda istanbul, mutlulugun vadedildigi
bir masalin gercege doniistiigii kenttir (Oztiirk, 2004, s.5).
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Karakomik Filmler: 2 Arada filminde sahne agilis1 Ayzek karakteri
ile yapilir. Burada amors ¢ekim teknigi ile Ayzek’in sirtindan
Istanbul Bogazi ve arabali vapur goriilir. Bu sahne bize
Anadolu’dan kente goé¢ konusunu isleyen eski Tiirk filmlerini
hatirlatir. Yesilgam sinemasinda Haydarpasa Gari’nda baslayan ve
yine bu tren istasyonunda sonlanan Gurbet Kuslari, Tiirk sinema
tarihinde ilk gog¢ filmi olarak gegmektedir. Gar ¢ekimleriyle ilgili ilk
akla gelen filmdir (Ozgii¢, 2010). Anadolu’dan gécle Istanbul’a
gelen niifus Gurbet Kuslart ile Haydarpasa Tren Gari’nda inip,
hayata karisip, 21. Yiizyilda bir arabali vapurda tekrar karsimiza
cikmustir.

Filmin Ayzek lakapl karakteri Metin de bircok gé¢men gibi
beklenti ve umut icerisinde Istanbul’a gelenleri temsil eder; kent
soylu degildir. Metin ikici veya ti¢ilincii kusak gogmendir ancak hala
kente tutunamayandir. Metin’in hayrani oldugu ve lakabini aldig1
karakter, seksenli yillarda TRT de yayinlanan unutulmaz dizi Ask
Gemisi’nin (The Love Boat 1977-1987) siyahi barmeni Isaac
Washington’dur. Yayin hayatina Amerika Birlesik Devletleri’nin
ABC kanalinda baslayan dizi, tiim diinyada 1977°den bu yana bir
televizyon efsanesi olmustur. Dizi, kaptan ve miirettebatin sefer
sirasinda yolcularla yasadig seriivenlere izleyiciyi de dahil etmistir.
Ask Gemisi dizisinin seyahat macerasi ve duygusal motifleri,
izleyicileri i¢in "hafta sonu disar1 ¢ikma" deneyimine yakin olacak
sekilde tasarlanmig gibi gortinmektedir (Seiter, 1987, s. 9-10). Ayzek
de IDO’da garson olarak calismaya basladiginda, Isaac Washington
karakterini kendisine rol model almistir. Dizide giiler ytizlii ve esprili
kisiligiyle dikkat c¢eken Isaac, genellikle yolcularin sorunlarini
dinler, onlara yardim eder ve 6zel bir bag kurar.

Alman sosyolog Georg Simmel, kapitalizmin hizlandirdig
metropollesme 1ile kent insanimin kendisine ve c¢evresine
yabancilasmasina odaklanmistir. Simmel kent olgusunu Metropol ve
Tinsel Hayat (The Metropolis and Mental Life, 1903) adli eserinde
yabancilasma kavrami lizerinden agiklamaktadir. Kent insani bir
yabancidir ve yabanci, yeri yurdu olmayan demektir. Kentin kisi i¢in
bir yurt haline gelmesi kisinin kent ile rasyonel ve duygusal bag

--100--



kurmastyla miimkiin olmaktadir. (Giilliipmar, 2013, s.59). Simmel
kentsel yasamin insanlar1 sosyal etkilesimlere maruz biraktigini
belirtir. Bu durum bireyin gesitli sosyal iligkiler igerisinde, sosyal
becerilerini gelistirmesine olanak saglamaktadir. Ancak Simmel'e
gore, yogun bir sosyal etkilesim i¢inde olmak, bireyde yabancilagma
ve izolasyon hissi yaratabilmektedir. Ozellikle kentteki anonim
iligkiler, insanlar arasindaki kisisel baglarin zayiflamasina ve
yabancilasmasina yol ag¢maktadir. Kent sahip oldugu dinamik
yapisindan dolay1 insanlar arasinda gii¢lii baglarin kurulmasina firsat
tanimamaktadir. Simmel'e goére, bu durum insanlarin igsel
diinyasinda bir tiir "koruyucu duvar" olusturabilmekte ve insanlar
yasamlarinit bu koruyucu duvarlar igerisinde devam ettirmektedir.
Insanlar, anonim iliskilerle ¢evrili hizl1 bir ortamda yasadiklari igin,
duygusal olarak kendilerini koruyucu duvarlar igerisinde izole
hissedebilmektedirler. Georg Simmel, kent yasamimin kisilik
tizerindeki etkilerini ve kisilikte yarattigi degisiklikleri inceleyerek,
kentin modern insanin yasaminda ¢ok 6nemli bir yer isgal ettigini ve
modern yasamin en temel sorununun, devasa toplumsal giicler,
tarithsel miras, dig kiiltiir ve teknik karsisinda, kisilerin kendi
ozerklik ve bireyselliklerini koruma g¢abasindan kaynaklandigini
savunmustur (Koyuncu, 2011, s.34). GO¢ beraberinde ideolojik
farkliliklar1 da getirmektedir. Ideoloji kavrami, bir toplumun, grubun
veya bireyin inanglari, degerleri, normlar1 ve diinya goriislerini
iceren bir diisiince yapisini ifade etmektedir.

ideoloji, gd¢ eden bireylerin kendi kimliklerini insa etme ve
topluma uyum saglama siirecinde onemli bir rol oynamaktadir.
Anadolu'dan Istanbul'a gd¢ eden insanlar bu siirecte, eski
aligkanliklar, inanglar ve degerler ile yeni yagsam ortamina uyum
saglarken, bazi zorluklar yasanmaktadir. Smif catismast bu
zorluklarin  basinda gelmektedir. Antonio Gramsci’ye gore,
hegemonya, egemen sinifin ideolojik tstiinliiglinii ifade etmektedir.
Toplumda yaygin olan, egemen siifin degerleri, diinya goriisii ve
kiiltiirel normlaridir. Gramsci madun terimini ise toplumun
dislanmis, ezilmis, somdiiriilen ve hegemonik bir diizenin baskisi
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altinda olan kesimlerini ifade etmek i¢in kullanmistir (Aydin, 2019,
s.6). Filmin baskarakteri Ayzek, Yeditepeli Sehir Istanbul’un
kiiltiirel kimlik ve aidiyet arayisindaki gocle gelen niifusunu bir
baska deyisle madunlar1 temsil eder. Pandemi 6ncesinde arabali
vapurda calisan Ayzek, adeta madun kavraminin viicut bulmus
halidir. Ciinkii karakterimiz filmde otelin sahibi, otelde calisanlar ve
sokaktaki insanlar tarafindan somiiriiliip, dislanan ve sesini
duyuramayan bir karakterdir.

YEDITEPELI SEHRIN DORDUNCU  TEPESI
FATIH’TEN KOMODOR PALAS’A CEM YILMAZ

Cem Yilmaz Selanik gd¢meni bir anne ve Sivas'tan Istanbul'a
gdc eden bir babanin ortanca ¢ocugu olarak Istanbul’un Fatih
ilgesinin Kocamustafapasa semtinde 23 Nisan 1973'te diinyaya
gozlerini agmistir. Fatih ilgesi, bu yedi tepenin dordiinciisii tizerinde
yer alir. Sehrin tarihsel ve kiiltiirel mirasmni temsil eder. Istanbul'un
yedi tepesi, Roma, Bizans ve Osmanli donemlerinde insa edilmis ve
bugiin Tarihi Yarimada olarak bilinen "Suri¢i” Istanbul sinirlar
icinde bulunmaktadir. Istanbul'un fethedilmesinin ardindan, Fatih
Sultan Mehmet bu tepe iizerine, tarihi On Iki Havari Kilisesi'nin
bulundugu alana Fatih Camii ve Kiilliyesi'ni insa ettirmistir. 1463
Mart'inda baslayan bu biiyiik yapi, 1470 Aralik'inda tamamlanmaistir.
1766'daki Biiyiik Istanbul Depremi'nde agir hasar géren camii,
tamamen yenilenerek 1771 Nisan'inda ibadete acilmistir
(Biiytiksecgin, 2021, s. 67,87-88). Bu kiiltiirel zenginliklerin yer
aldig1 semt, Cem Yilmaz’in hayatinda énemli bir doniim noktas1
olmustur.

Cem Yilmaz’in mizaha ilgisi, babasinin kendisini 1979 yilinda
Siraselviler’de Devekusu Kabare’nin “Insanhigin Liizumu Yok”
oyununa gotiirmesiyle baslamistir. Etiler Turizm ve Otelcilik
Lisesi’nden mezun olduktan sonra Bogazici Universitesi'nde
Turizm Isletmeciligi boliimiine baslamistir. Gegmisinde otelde
calismis olmasi nedeniyle otellerin tamidigi, bildigi mekanlar
oldugunu ifade etmektedir (Pazar Sirprizi-Show TV, 2023).
Karikatiiristlige giden yolu s6yle anlatmistir bir roportajinda (Vogue
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Dergisi, Subat 2019): “Universitenin birinci sinifindayken ankesérlii
telefonun basinda aglamistim. Telefonla dergiye bagvurdum.
Dediler ki ‘Bu sekilde adam almiyoruz’. Zaten ‘Merhaba, ben
dergiye gelebilir miyim?’ diyen adam mi aliir dergiye? Cizersin
gotiirtirstin.”

Cem Yilmaz, Leman dergisinde Kkarikatiiristlik yapmaya
baslayarak kariyer yolculugunda ilk adimi atmistir ve ilk stand-up
gosterisini  de yine Leman Kiiltiir'de yapmistir. Cengiz
Ozkarabekir’in editorliigiinii yaptigi Tek Basina (2010) belgeselinde
ilk sahne deneyimini “Cok amator bir gosteriydi, amatorii birak
gosteri bile degildi” sozleriyle ifade etmistir. Sahne hayatini ise
sOyle Ozetlemistir (Bantmag, Ekim-Kasim 2014): “Ben sahneye
ciktim, basarili olarak da indim. Mesela neye dayanarak sdyliiyorum
bunu, o baslik altinda o meslegin kaidelerini kusursuza yakin yerine
getirmek, ben bunu yasadim.” Yilmaz, yonetmenligini Omer
Vargt’nin tstlendigi Her Sey Cok Giizel Olacak (1998) isimli filmle
oyunculuga baslamistir. Cem Yilmaz’in ydnetmenle birlikte
senaryosunu da yazdigi filmde, Nuri (Mazhar Alanson) ve Altan’in
(Cem Yilmaz) sorunlu abi kardes iliskisi ele alinmaktadir. Nuri,
karistig1 bir kavga sirasinda yillardir gormedigi kardesi ile karsilasir
ve baslara beklenmedik olaylar gelir. Cem Yilmaz bu filmdeki
ecza deposu sahnesine Do Not Disturb’de bir gonderme de yapar.
Vizontele (2001), Av Mevsimi (2010), Son Umut (2014), Iftarlik
Gazoz (2016) gibi filmlerde oyunculuk seriivenine devam etmistir.
Cem Yilmaz oyunculugun yani sira hem yonetmenligini hem
senaristligini  ustlendigi Hokkabaz (2006) filminden sonra
yapimciliga da yonelmistir. Bu dort gorevi de iistlendigi filmler
A.R.O.G. (2008), Pek Yakinda (2014), Ali Baba ve Yedi Ciiceler
(2015), Karakomik Filmler (2019), Karakomik Filmler 2 (2020) ve
son olarak Do Not Disturb: Ayzek’le Bir Gece’dir (2023). Sektoriin
her alaninda yer alan Cem Y1lmaz kendi s6zleriyle kariyerini “Basili
kagittan, sahneye, oradan perdeye, sonra dijitalde, yarin 6biir giin
uzay boslugunda bir sey yapilmasi gerekiyorsa orada da yaparim”
seklinde 6zetlemektedir (Oksijen TV, 2023).
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DO NOT DISTURB: AYZEK’LE BiR GECE FIiLMININ
ROLAND BARTHES’IN GOSTERGEBILIM
KURAMIYLA ANALIZI

Do Not Disturb: Ayzek’le Bir Gece (2023) bu aragtirmada
Roland Barthes’in gdstergebilim kurami baglaminda gelistirdigi diiz
anlam (denotation) ve yan anlam (connotation)
kavramsallastirmasiyla analiz edilmistir. Bir gosterge baska bir seyin
yerine gegebilen herhangi bir sey olarak tanimlanabilir (Berger,
2022, 5.98). Gostergeleri ¢oziimlemek, medya metinlerinde gizli
anlam yapilarim1 ortaya c¢ikarmak agisindan onemlidir (Umung,
2021, s.185). Gostergebilimin iki kurucusu olarak goriilen Ferdinand
de Saussure ve Charles Sanders Peirce goriis ve kavramlarini ayni
zamanlarda ancak birbirlerinden habersiz olarak gelistirmislerdir.
Ferdinand de Saussure gostergebilimi (semiology) “Toplumda
gostergelerin - yasamlarin1i  inceleyen bir  bilim”  gseklinde
tanimlamaktadir. Charles Sanders Peirce ise herhangi bir seyin bir
gostergebilim c¢alismasi olmaksizin incelenmesinin olanaksizligini
belirterek, gostergebilimi (semiotics) tiim diisiinsel ve bilimsel
arastirmalarin ¢ercevesi olarak degerlendirmistir (Mutlu, 2017,
s.129-130).

Roland Barthes, Levi-Strauss ile 1950’li yillarin yapisalci
kiiltir ~ yaklagimlarinin =~ 6nemli  Onciilerinden  biri  olarak
goriilmektedir. Barthes ilk ¢alismalarinda Saussure’lin izinden
gitmigtir ve semiyotik kiiltiir modelini savunmustur. Saussure’den
ayr1 olarak Barthes soyut isaretler sisteminin sadece dilbilim
gostergelerine degil, tim semiyotik baglamlara uygulanabilecegini
savunur (Smith, 2005, s.148-149). Roland Barthes gosterge
kavramini giil Ornegiyle aciklamaktadir: giil ilk anlaminda bir
cigektir ancak geng¢ bir adam onu sevdigi kiza takdim ederse bu
gosterge olur. Ciinkii adamin romantik amacina gonderme yapmis
olmaktadir ve kiz arkadas1 da bu anlama geldigini kabul etmektedir.
Barthes, bu durumu “Géstergebilim bir bigimler bilimidir, ¢linkii
anlamlar1 igeriklerinden ayri olarak inceler” diye aciklamaktadir
(Mutlu, 2017, 5.128-129).
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Saussure’iin dilsel sistemleri ¢dziimlemesine es zamanli olarak
Peirce, dil dis1 gostergeleri de ¢oziimlemeye dahil etmistir. Bu
durum medya ¢oOziimlemesinin de temelini olusturmustur.
Saussure’iin ¢aligmalarinin dilin gostergeleri ile sinirlandirilmis
olmasi, dilin farkli kiiltiirel yapidaki kimlikler i¢in olusturdugu farki
g0z ard1 etmesi, okuru ve izleyiciyi siirece dahil etmemis olmasi,
medya alani icin gosterge ¢oziimlemesi konusunda bir eksiklige
sebep olmustur. Roland Barthes, bu boslugu gérmiis ve gdsterilenin
icinde barindirdigi anlamin ¢o6ziimlenebilecegi yeni bir model
iizerinde ¢aligmistir. Barthes kuraminin odagini anlamin iki diizeyi
tizerine kurmustur: Diiz anlam ve yan anlam (Fiske, 2017, s.115).
Arthur Asa Berger’e (2022, s.107) gore yan anlam bir terime ya da
genis anlamda bir imgeye, bir metindeki figiire ve hatta metne
eklenen kiiltiirel anlam1 ifade etmek i¢in kullanilan bir terimdir.
Karsit olarak diiz anlam, bir bagka deyisle temel anlam, bir terimin,
figiirin, metnin vb. ger¢ek anlamini ifade eder. Her ifade diiz
anlamm disinda yan anlamlara da sahiptir. Yan anlamlar
ideolojilerin tasinmasinda ve aktarilmasinda kullanilan {ist dil olarak
islerler (Barthes,1979, s.90). Barthes’in Mythologies yapiti,
Barthes’in yazdigi ve Fransiz gilinlik yasamini ve Kkiiltiirlini
¢cOziimleyen dergi yazilarinin bir derlemesidir. Barthes’a gore, kiiltiir
icindeki isaretler asla masum degildir, aksine ideolojik yeniden
tiretimin karmasik aglarina bulasiktir (Smith, 2005, s. 150-151).

Christian Metz “Sinemada Anlam Ustiine Denemeler” isimli
eserinde, her goriintiiniin bir sekilde bir yan anlama ve bir temel
anlama sahip oldugunu belirtmektedir. Sinema gostergebilimi bir
yan anlam gostergebilimi ya da bir temel anlam gostergebilimi
olarak da tasarlanabilir. Her iki yaklasim da ilgi ¢ekicidir. Metz’e
gore sinemada gosteren ve gosterilen arasindaki mesafe ¢ok kisadir.
Gosteren sinematik goriintii tarafindan yaratilir. Film goriintiisiiniin
temsil ettigi sey ise gosterilendir (Metz, 2012, s.92-93). Metz, bir
gostergenin var olabilmesinin yalnizca iki yolu oldugu konusunda
Barthes ve Saussure ile ayni fikirdedir: dogal ve kiiltiirel olarak.
Gostergebilimsel arastirma ve analizlerin amact 6nceden var olan
kodlar1 agiga cikarmaktir. Fiziksel olarak var olmasalar da kodlar
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filmin mesajin1 sekillendirmektedir. Filme 6zgii olmayan kiiltiirel
kodlar, kisinin algilama aligkanliklarina dayanan ve toplumda
kolaylikla benimsenen kodlardir (Wollen, 2008, s. 111-113).

Do Not Disturb: Ayzek’le Bir Gece Filminin Konusu ve
Kiinyesi

Do Not Disturb: Ayzek’le Bir Gece’de, Ayzek lakapli Metin
(Cem Yilmaz) karakterinin, Komodor Palas adl1 otelde gece miidiirii
olarak ise baslayisinin ilk gecesinde yasanan trajikomik olaylar konu
edilmektedir. Izleyici kitlesi Ayzek karakteriyle ilk kez Karakomik
Filmler: 2 Arada’da (2019) tamismustir. Ayzek Karakomik Filmler: 2
Arada’da, arabali vapurda garsonluk yapmaktadir. Pandeminin
etkisiyle igsiz kaldigi siirecte annesinin yanina tasinan Ayzek, deniz
yasamindan ayrilmak durumunda kalir ve karaya uyum saglamaya
calisir. Sikintili gilinlerini  atlatmak icin antidepresan haplar
kullanmaktadir. Sosyal medya paylasimlariyla takipgilerine pozitif
telkinler veren influencer Peri’nin (Nilperi Sahinkaya) videolarini
izlemekte ve Onerilerini uygulamaya ¢alismaktadir. Annesinin
Ayzek’i evlendirmeye c¢alistigi Suhal (Ahsen Eroglu) vasitasiyla
Komodor Palas’ta gece miidiirii olarak ise baslar. Ayzek, Suhal’i
gordiigiinde onu ¢ok begenir ancak kendisinin Suhal’e uygun
olmadigin1 diisiiniir. Gecenin ilk miisterisi Bahtiyar (Celal Kadri
Kinoglu) otele depresif ve mutsuz bir sekilde gelir. Kendi yasamina
son vermek isteyen Bahtiyar bunu kendisine yapamayacak kadar da
kendini seven bir karakterdir. ikinci miisteri Davut (Biilent Sakrak)
pandemi nedeniyle tahliye olmus eski bir mahkumdur. Komodor
Palas’ta miisteri kaydi actirmak istemez ve olduk¢a gizemli davranir.
Hali tavr siiphelidir ancak Bahtiyar’in gecenin igindeki buhranlari
sirasinda Ayzek’e yardimci olur. Bu yiizden Ayzek ona giiven duyar.
Bahtiyar’in ilk canina kiyma girisimi sonrasinda Ayzek eczaci
Saniye ile tanisir. Bu tekinsiz sokakta eczacilik yapan Saniye (Ozge
Ozberk) giivende kalmak icin kepenklerin arkasina saklanmaktadir.
Eczac1 Saniye, sokaktaki madde bagimlis1 tarafindan rahatsiz
edildiginde, Ayzek ona yardim etmekte tereddiit etmez ancak
kalgasindan bigaklanir ve ilacinin regetesi okunmaz hale gelir. Son
ilacin1 da sakinlegsin diye Bahtiyar’a verdigi icin bir yoksunluk
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evresine girer. Bu sirada yasadigi biiyiili gerceklik siirecinde
Bahtiyar’1 kurtarmak i¢in kendini feda eden Ayzek, kendi zihinsel
diinyasina gecis yapar. Suhal’in kendisini begenmeyisine,
Bahtiyar’in simarik¢a mutsuzluguna, Peri’nin yasami yiiksek sinifa
uygun bir sekilde standartlagtirmasina ve Saniye’nin secilmis
kayitsizligina kizar. Kendi yetersizlikleriyle ve mutsuzluklariyla

yiizlesir.

Yoksunluk siirecini atlatip kendine geldiginde kendisine ne
kadar zarar verdiginin bilincine varir. Bahtiyar kendine zarar
vermeden geceyi atlatir ancak Ayzek Bahtiyar’in esi Dora’ya uygun
olmayan mesajlar gondermistir. Dora, Bahtiyar’t otelden alirken
bunu Ayzek’in yiiziine vurmaktan cekinmez. Ayzek vardiyayi
devredecegi Hacer’in geldigini gordiiglinde tiim gece ortalikta
dolanan Davut silahini ¢ikarip Hacer’i vurur. Davut’un bu davranisi
Ayzek’i hayal kirikligina ugratir. Bunun {izerine Davut’u otele
yonlendirir ve kagmamasi i¢in onu bacagindan vurur. Tiim gece
Davut’un ona sessiz kalmasi i¢in verdigi bahsislerin vicdani ytikiinii
hisseder. Paray1, kendi disini yaptirmak ya da hayatini tekrar yoluna
koymak i¢in kullanmak yerine {iniversiteye gitmek icin maddi
yardima ihtiyaci olan Suhal’e verir. Suhal okula baglar, Bahtiyar bir
jazz alblimii ¢ikarir ve Davut polis tarafindan tutuklanir. Ayzek
giiniin kahramani olsa da kendinden 6diin veren ve kaybeden yine o
olur (Netflix, 2023). Filmin kiinyesi ise soyledir (IMDB,2023):

Do Not Disturb Filminin Kiinyesi
Yonetmen: Cem Yilmaz

Yapimci: CMYLMZ- Fikir Sanat
Senarist: Cem Yilmaz

Goriintii Yonetmeni: Baris Ozbicer
Sanat Tasarim: Burak Yildirim

Oyuncular: Cem Yilmaz, Ahsen Eroglu, Celal Kadri Kinoglu,
Biilent Sakrak, Ozge Ozberk

Miizik: Cem Yilmaz, Serta¢ Ozgiimiis
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Kurgu: ilker Ozcan

Dagitici: Dijital Platform-Netflix
Cikis Tarihi: 29 Eylil 2023
Siire: 1 saat 54 dakika

Ulke: Tiirkiye

Do Not Disturb: Ayzek’le Bir Gece Filminin Analizi

Filmin ismi son derece ironiktir, ¢ilinkii her ne kadar Tiirkge
anlam ile “Rahatsiz etmeyin” manasina gelse de karakterler film
boyunca birbirlerinin alanina girerek, birbirlerini rahatsiz ederler.
Ayzek “Beni rahatsiz etme” diyerek “Do Not Disturb” yazili otel
kartin1 boynuna asar (Time Code: 00:37:18). Bu durum aslinda
zihninin kapali oldugu ve bir siire kendisine ulasilmasini
istemedigini gostermektedir. Filmin diyaloglar1 genel olarak
incelendiginde bir sinifsallik s6z konusudur.

Akil vermek, fikir almak, bilgiyle bulugsmak gibi edimler {ist
ziimreye ait vurgusu yapilmaktadir. Filmde mart1 sesleri ve gemi
diidiigii, Ayzek’in ¢ok sevdigi arabali vapura hasretini ifade ederken
ayni1 zamanda, mart1 sesleri kotii olaylarin yasanacaginin habercisi,
gemi diidiiglinlin 6tmesi ise otelde yasanacak olaylar i¢in bir uyart
niteligindedir. Bu otelde kotii olaylarin yasanacagi, kameranin alt
cekim agist ile gosterilmektedir. GOz seviyesinin altinda
konumlandirilmis kameranin alt ¢ekim agisiyla Komodor Palas oteli
hasmetli ve kasvetli goriinmektedir. Bu duruma Kara Film tiiriinde
siklikla rastlanmaktadir (Schrader, 1972, s.1). Kara film,
Hollywood’un film tarzin1 degistiren karanlik ve 1slak kent
sokaklari, yozlagsmis karakterler, kaderci temalar ve umutsuz sesler
ile sug¢ diinyasi i¢cinde gecen filmler olarak tanimlamistir. Bu tiirdeki
filmlere kara film denmesinin baslica nedeni, filmin ic¢indeki
sahnelerin, karanlik, kapali, kasvetli bir havada geg¢mesidir.
Filmdeki mekénlar buna gore secilir ve atmosfer yaratilir. Kara
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filmler sugu, dedektiflik olaylarin1 ve gangsterler gibi tehlikeli

insanlar1 konu alir (Mayer ve McDonnell, 2007, s.7-33).

Tablo 1 Do Not Disturb: Ayzek’le Bir Gece Filmindeki
Karakterlerin Sunulusu

Filmi Temel Anlam Yan Anlam Temel Anlam Yan Anlam
Karakterleri Boyutu Boyutu Boyutu Boyutu
Gosteren Gosterilen Gosteren Gosterilen
Kimlik ve aidiyet S“;lf u
E L cattismalarinin
Ayzek, mwr_ldak" . Peri, sosyal gorinimini
i ¢tkmavan, 3 :
Komodor Srmezden medyadaki Kiigiilten kiiltiir
Palas’in gece g i il influencerlardan | endistrisini temsil
miidii gelinen temsi bisi ;
edilmeyen grubu et
temsil eder.
Bahtiyar, Burjuvazi .
akademisyenve | smfinm, igsel Suhal, Komodor | Istanbul’a gogle
Komodor catismalarin Palas’in kat gelen nifusu ve
Palas’in temsil eder. hizmetleri isel stmtfint temsil
misterileninden gorevlisi eder.
bin
Toplumun sesi
Hacer, Komodor | gtkmayan, temsil
Saniye, eczact Kent yagaminin Palas’in kat edilmeyen
kadin venik digenlerini hizmetleri dezavantajlt
temsil eder. gorevlisi grubunu temsil
eder.
Davut,
Komodor Kadina yonelik, Dora, otel Kent soylu
Palas’in tekrarlanan siddeti miigterisl burjuvazi stmfint
misterileninden | temsil eder. Bahtiyar'mest | temsil eder.
bin
: s Kentin
Carli, sokakta Kent yasaminin 3
B y kaybedenler
yagayan kaybedenlenni ve Pilavcy, sokakta Sesnp
2 prgad kulabiniin
uyusturucu en alt smfi temsil pilav satan esnaf i
bagimlist eder. panm
merkezi.

Tablo 1’de sunuldugu iizere Do Not Disturb: Ayzek’le Bir
Gece filminde sosyal degisim siireci igerisinde, alt ve st sinifa ait
temsiller bulunmaktadir. Gog¢ ile birlikte olusan kentsel sinif kodlari
yer almaktadir. Geminin alt katinda yer alan Ayzek, Suhal, Saniye,
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Hacer, Davut, Carli, diimende yer alan Bahtiyar ayn1 gemidedirler.
Tipki kentlesmenin beraberinde getirdigi simifsal catigma gibi
bilginin, yasamanin, diisiinmenin, konusmanin, dig goriiniisiin, akil
vermenin ve bilgi birikimin bir smifsalligi s6z konusudur. Bu
caligmada smifsallik gdostergeler iizerinden Roland Barthes’in
gostergebilim kuramiyla analiz edilmektedir. En 6zl tanimiyla
gosterge, insanlarin kavramlar1 bagka kavramlarla agiklamasini ifade
etmektedir. Gosterge boyutunda bir kavram kendisiyle benzerlik
tagisin veya tasimasin bagka bir kavramin yerine gecebilmektedir.
Bu noktada gostergeler temsil ettikleri kavramlarin temel
anlamlarini iletirler (Guiraud, 2016, s.21). Gostergebilim tam da bu
siiregte ortaya ¢ikmakta ve gostergeler iizerinden insa edilen
anlamlandirmalari agiklamaya calismaktadir (Fiske, 2017, s.122).

Ayzek karakteri; adimi 80’li yillarda TRT de de yayinlanan
The Love Boat (Ask Gemisi) dizisindeki sevilen, yardimsever ve
neseli siyahi barmen Isaac Washington karakterinden almistir.
Hayali bir televizyon karakteri olan Isaac’in ozelliklerini
benimseyen Ayzek, Istanbul’un ve Istanbul’da yasayan insanlarin
onu sevip kabul etmesi i¢in ¢aba sarf etmektedir. Ancak Ayzek,
kendisine hayaller kurduran cruise gemisi Pacific Princess’in
barmeni Isaac karakterinden ¢ok uzaktadir. Filmde Ayzek’in hibrit
kimlikler arasinda kayboldugu ve igsel bunalimlar yasadigi
gorlilmektedir. Giiniimiizde hibrit terimi genellikle ¢esitli kiiltiirel
ogelerin ve kimliklerin bir araya gelmesiyle olusan karmasikligi
ifade etmek icin kullanilmaktadir. Bu ifade farkli yasam tarzlarini,
davraniglart ve uygulamalar1 ¢oklu kimliklerin bir sonucu olarak
gormektedir (Cieslik ve Verkuyten, 2006, s.78). Ka¢ kusak once
olursa olsun, kente gocle gelen ve burada tutunmaya ¢alisan ¢oklu
kimliklerin beraberinde getirdigi adaptasyon, maddi ve manevi
sorunlar Ayzek tizerinden goriilmektedir.

Gog¢ ile kent, kentlesme, sinif ve sinif ¢atigmasi kavramlari
ortaya c¢ikmistir. Engels kenti, sinif bilinci ve smif catigmasi
temelindeki analizlerinde sinifsal ayrismanin merkezine koymustur.
Frederich Engels 1845 yilinda yazdigi Ingiltere’deki Emekgi
Siniflarin Durumu (Condition of the Working Class in England) adli
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eserinde o donemdeki is¢i sinifi lizerine ¢oziimlemeler yapmustir.
Engels’in yaptig1 ¢Oziimlemeler Burjuva ve is¢i sinifinin yasam
kosullar1 arasindaki farka ve kapitalist kentlesmenin sonucu olarak
ortaya ¢ikan mekansal farkliliga dikkat ¢cekmistir. Marx, sehirlerin
kapitalist toplumsal silirecin nedenleri olmaktan ziyade bizzat
toplumsal degisim ve doniisiimiin mekanlar1 oldugunu savunur
(Giilliipinar, 2013, s.54). Bir 6nceki maceras1 Karakomik Filmler: 2
Arada’dan hatirladigimiz tizere, Ayzek karakterinin ister denizde
ister karada olsun toplumsal degisim-doniisiim siirecinde bocaladigi,
uyum saglayamadig1 ve kente tutunamadig gézlemlenmektedir.

Peri karakteri; kusursuz goriiniimiiyle kent soylu burjuva
siifin1 temsil eder ve influencer sifatiyla siradan vatandasin kendi
sinifina yabancilagmasinda basrol oynar. Peri giindelik hayatta
sosyal medyada siklikla rastlanan, yasam tarzlariyla, evrene mesaj
gondermekle veya sorunlar1 daha da ¢ikmaza sokan tavsiyeleriyle
glindeme gelen influencerlar1 temsil eder. Influencerlar dijitallesen
diinyanin yeni Unliileri olarak kabul edilmektedir (Korotina ve
Jargalsaikhan, 2016, s.20). Influencerlar sanat, spor, moda, siyaset,
mizah, teknoloji, aligveris gibi pek cok alanda takipgilerinin ilgisini
cekebilecek icerikleri cesitli platformlarda paylasmaya Ozen
gosterirler. Dogal olarak sosyal medya hesaplarini profesyonelce
yonetirler ve kendilerine duyulan hayranlik sayesinde takipci
sayilart hem yiiksek hem de uzun Omiirlii olur (Marwick ve Boyd,
2011, s.140).

Peri, Ayzek’in algilarimi, davraniglarmi, yasam tarzin
sekillendirip onun i¢in glivenli bir liman izlenimi olusturmustur.
Ayzek Peri’yi ben merkezine almis ve biitiin hayatin1 onun sosyal
medyada paylastigi reelslara gore sekillendirmistir. Geleneksel
yemeklerin ve su boreginin yerini kinoali salata ve bir dilim avokado
almigtir artik (Time Code: 00:38:38). Ozellikle pandemi siirecinde
influencerlar tiim diinyada c¢ok fazla ragbet gormiistiir.

Kelimenin tam anlamiyla influencerlar tarafindan dayatilan
tilketim modelleri, kiiltiir endiistrisi sayesinde kisa siirede genis
kitleler tarafindan benimsenmektedir. Adorno (2014, s.109).
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Horkheimer’la birlikte kaleme aldiklar1 1947 yilinda yayimlanan
Aydinlanmanin Diyalektigi adli eserinde, kiiltiir endiistrisinin insan
yasamina ve kiiltiire dair ne varsa tiiketimin bir unsuru haline
getirdigini soyler. "Kiiltlir endiistrisi" bir kavram olarak, tiiketici
davraniglarini kitlesel tiiketim kaliplarina gore kategorize eden ve
kisitlayan triinlerin, tliketicileri nasil kendisine mahkim kildigin1 ve
pasifize ettigini tanimlar (Yagli, 2011, s.61-62).

Bahtiyar karakteri; kent soylu burjuva sinifin1 temsil eden bir
karakterdir. Gilindelik hayatta Bahtiyar, edebiyat profesorii ve caz
saksafoncusudur. Pierre Bourdieu’nun kiiltiirel sermaye kurami
cesitli boyutlart olan bir kuramdir ve sunlari igerir: sanat ve kiiltiir,
kiiltiirel zevkler ve tercihler, resmi yeterlilikler (liniversite diplomasi
veya miizik egitimi gibi), kiiltiirel beceriler ve teknik yeterlilikler
(enstriiman ¢alma yetenegi gibi), zevk sahibi olma ve “iyi” ve “koti”
arasinda ayrim yapma yetisine iliskin nesnel anlayis (Smith, 2005,
5.189-190). Buna gore saksafon calabilen ve akademisyen olan
Bahtiyar, Kkiiltiirel sermayesi yiikksek bir birey olarak
tanimlanmaktadir. Bahtiyar burjuvazi siifinin, i¢sel ¢atismasini ve
bunalimini temsil eder. Bu smif alt siifi, amaglar1 dogrultusunda
somiirmektedir. Benzer sekilde, Bahtiyar da kendi amaclar1 i¢in
Ayzek't somiirmektedir. Buradan alt sinifin varliginin iist sinifa tabi
oldugu anlasilmaktadir. Kazang odakli diisiince ile kisisel
sorumluluklarini  dengeleme miicadelesi igerisinde sikismis
Bahtiyar, zorlu dengeleme siirecinde intihart ¢6ziim olarak
diisiinmektedir; filmde tam da temsil ettigi sinifa yakisir bir sekilde
“Floyd Barcky’in bir lafi vardir, 6liime giderken geride size yalnizca
asaletim kalir” diyerek (Time Code: 00:56:36) 6liimii asillestirir.

Suhal karakteri; kent yasami i¢indeki kadin is¢i ve emekgi
sinifin1 temsil etmektedir. Izleyici Suhal’i ilk kez c¢amasirhane
gormektedir. Istanbul’a ilk go¢ eden kadinlar genellikle zengin
insanlarin  evlerinde temizlik¢i, isyerlerinde bulasik¢t ve
camasirhanede ¢amasirci olarak calismistir. Bu ylizden onu
camasirthane de gérmemiz siirpriz degildir. Fiziksel engelinden
dolay1 oteldekiler tarafindan acinan bir karakterdir. Basta kendisinin
gocle baslayan degisim doniisiim siirecini tamamladigini diisiliniiriiz
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ancak onun sosyal degisim siirecinde bir aksaklik s6z konusudur.
Kadinlar, cinsiyet rolleri geregi goc siirecinde cesitli ylikiimliiltikler
iistlendikleri i¢in hem go¢iin hem de kadin olmanin magdurudurlar;

bu agidan kadinlar hem hassas hem de iki kat dezavantajli gruptur
(Sam, 2006, s.408).

Eczaci Saniye karakteri; kentli insanin bunalimlari i¢indedir.
Kent yasami, Simmel'in isaret ettigi gibi, bazen stirekli bir
temkinlilik ve bir tiir yabancilasma hissi yaratabilir. Ozgiirliik
arayisi, karsiliklt kayitsizlik ve yalmizlik gibi duygulara yol
acabilmektedir. Saniye yalnizlik ¢ekmektedir. Eczanesinde ndbetci
oldugu gecelerde, kepenkleri indirip icki icerek yalmzligi ile bas
basa kalmaktadir. Simmel, kentli insanin yalniz oldugunu sdyler.
Aslinda kentsel alanlardaki insan yogunlugu, insanlarin mekansal
bagliligmmi ve topluluk duygusunu giderek asindiran ortamlar
yaratmistir. Kent insan1 bu nedenle rasyonel, dakik, anlamdan
yoksun ve celiskili tutumlarla karakterize edilen bir yasam tarzi
sirdiirmektedir. Ayrica her seyi rakamlara indirgemektedir
(Giilliipinar, 2013, s.57). Eczact Saniye’nin koruma kalkanmi da
eczanesinin tehlike aninda indirdigi kepenkleridir.

Hacer Karakteri; siddet gordiigii kocasindan kagip kente
siginmistir. Kocasindan kagtigr i¢in kocasinin onu bulamayacagi
tiirden igyerlerinde ¢aligmak durumundadir. Fiziksel siddete maruz
kalan kadinlar siklikla kaygi, diisiik 6zgiiven ve degersizlik duygusu
yasamaktadirlar (Uluocak, 2014, s.19). Bu zor durumdan
faydalanan igveren, is giicli olarak Hacer’i somiirmektedir. “Romali
kole, sahibine zincirle bagliydi; licretli is¢i goriinmeyen iplerle
baglidir. Ucretli is¢inin goriiniisteki bagimsizlig1 kendisini calistiran
efendilerinin siirekli degismesiyle ve s6zlesmenin fiction juris’iyle
(hukuki sanallig1 ile) ayakta tutulur” der Marx (2011, s.554).

Davut Kkarakteri; kadina siddeti, ¢Oziilmemis sorunlari,
Ofkenin tetikledigi kontrolsiiz davraniglar1 temsil etmektedir.
Uyguladigr siddetin  gerekgesi olarak sevgiyi gostermektedir.
“Oliimiine sevdim. Oliircesine sevdim” der (Time Code: 00:08:28).
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Dora Karakteri; kentli burjuva simifinin alt siniflara duydugu
nefretin, viicut bulmus halidir. Otel miisterisi Bahtiyar’in esidir.

Carli Karakteri; sokakta yasayan uyusturucu bagimlisidir ve
kent yasaminin kaybedenler kuliibliniin baskanidir adeta. Carli
Anadolu’dan gégle Istanbul’a gelen ve tutunamayan, yersiz yurtsuz
sokak cocuklarini temsil eder.

Pilavci; kentin kaybedenler kuliibiiniin toplanma merkezidir.
Bu kuliiblin tiyeleri gogle gelen ve tutunamayan; trans bireyler,
uyusturucu bagimlilari, otel, eczane gibi isletmelerde calisanlardir.

Tablo 2 Do Not Disturb: Ayzek’le Bir Gece Filminden Segilen

Gostergeler |
Secilmis Goriintiisel Temel Anlam Boyutu Yan Anlam Boyutu
Gdosterge Gosteren Gosterilen

Is¢i sin1fina mensup bir
vatandasin yagam alani.

Ayzek’in kendi kiigiik
dinyasin1 yansitan bir kus

kafesidir.
Beyoglu'nun arka Kent yasammdaki
sokaklarinda bulunan bir toplumsal siniflan ve
oteldir. ideolojiyi temsil eder.
Camaghane Hiyerarsik yonetimin ilk

basamagidur.
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Tablo 2°de goriildiigii tizere Do Not Disturb: Ayzek ile Bir
Gece filmi, orta sinifin mekansal temsillerini icermektedir.

Ayzek’in Odasi: Odanin ortasindaki ¢amasir kurutma askisi,
duvara asili posterler, seksenli yillarin modasi sar1 perdeler, yorganin
tizerinde serili kareli battaniye ve yatagin basinda duran iitii masasi
ile Ayzek’in odasi ilk bakista ardiyeyi andirsa da yan anlam
boyutuyla bu objeler onun ait oldugu toplumsal sinifi temsil eden
onemli gostergelerdir. Sinemada mekan anlatimi olarak yatak odasi,
karakterlerin i¢ diinyasini yansitmak i¢in kullanilmaktadir. Ayzek’in
odas1 onun igsel diinyasini, yasaminin izlerini tagiyan, kisiligini ve
hayatindaki karmasay1 temsil eden sembollerle doludur. Yatak odasi
karmagas1 ekonomik gostergeler baglaminda alt sinifa ait bir
kimligin, giindelik yasamina dair kesitler sunmaktadir. Odasindaki
camasir kurutma askisi ve {itli masasi, gibi zihni de ailesinin baskisi,
isgali altindadir; Ayzek’i evlendirme planlar1 basarili olursa, ailesi
bir oh ¢ekip, evde ekstradan bir oda kazanacaktir sanki. Calisma
masasinin duvarinda yine kendisine adini veren Ask Gemisi
dizisinin  siyahi barmeni Isaac Washington’un fotografi
bulunmaktadir; belki de bu onu hayata baglayan nadide motivasyon
kaynagidir.

Komodor Palas: Diiz anlam boyutuyla kentin kenar
mahallesinde {igiincli siif bir oteldir. Yan anlam boyutuyla otel,
karakterlerin gegici ve siirekli degisen hayatlarini simgeleyen, iginde
bir¢ok toplumsal sinifi ve ideolojiyi barindiran hiyerarsik bir yapiy1
temsil etmektedir, Egemen gii¢ olarak toplumsal siniflar1 kendi
icinde barindiran otelde hakimiyet giicii her zaman otel sahibine
aittir. Bahtiyar {ist sinif1 temsil ederken, Ayzek, Suhal ve Saniye orta
sinifi, Hacer, Davut, Salih ve Pilavci alt sinifi, Carli en alt sinifi
temsil eder. Otelin tasarimi ve dekorasyonu, donemin sosyal ve
kiiltiirel yapisin1 yansitmaktadir. Tekin olmayan karanlik ve puslu
bir sokakta bulunan Komodor Palas’in dis cephesi hava
kosullarindan dolay1 aginmis, tadilat yapilmasi gereken, bir goriintii
sergilemektedir. I¢ cephede duvarlardaki boyalar soluk ve kirlidir.
Otel, otelin bulundugu semt ve sakinleri Engels’in Birmingham
tarifiyle olduk¢a benzerlik tasimaktadir. Engels (2013, s.73)
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Birmingham’1 sdyle anlatir: “Kentin eski bolgelerinde bir¢ok yer pis
ve bakimsizdir; pislik yigmlart ve su birikintileriyle doludur.
Birmingham’da olduk¢a fazla olan avlu sayisi asagi yukar: 2000’e
ulagmakta ve kent is¢ilerinin biliyiik bir kismini barindirmaktadir. Bu
avlular genellikle dar, ¢amurlu, kotii havalandirilmis, su tertibati
bulunmayan 8 ila 20 ev tarafindan ¢evrilmis yerlerdir. Bu evlerin
arka duvarlarinin ortak olmasi nedeniyle sade ve yan taraflarinda
pencereleri bulunur. Birmingham’da birka¢ mahzen is yeri olarak
kullanilmasimna ragmen mahzen konutlar pek fazla degildir.
Proleterlerin kaldig1 pansiyonlarsa ¢oktur ve avlulara ya da kentin
merkezine yapilmislardir. Bunlarin hemen hepsi igreng ve kotii koku
yayar. Bu pansiyonlar, rahatligi ya da ahlaki hi¢ dnemsemeden,
sadece bu asag1 yaratiklarin dayanabilecekleri bir atmosfer i¢inde
yemek yiyen, kafayr ceken, sigara icen ve uyuyan dilencileri,
hirsizlar ve fahiseleri barindirirlar.”

Camagsirhane: Siradan insanlarin basit ve gercekei hayatlarini
yansitan, genellikle diisiik sosyoekonomik gostergelere sahip
insanlarin ¢alistig1 bir mekandir. Bu mekan yan anlam boyutuyla,
burjuva simifinin hayatta kalmasi i¢in canini disine takan is¢i
smifinin  glinliik yasam miicadelesinin gectigi yerdir; temiz
camagirlarla birlikte kapitalizm de her sabah kiillerinden yeniden
dogar. Suhal, Ayzek ve Hacer karakteri sosyal dinamikler, maddi
imkanlar ve c¢alisma kosullar1 bakimindan is¢i smifin1 temsil
etmektedir. Otelde burjuvazi smifin1 temsil eden Bahtiyar, yitip
tilkenmis yasam enerjisini yeniden kazanabilmek icin alt sinifa ait
olan ¢amasirhaneye iner, Suhal, Ayzek ve Davut ile sohbet eder.
Burada sosyal simniflar arasindaki mekansal ayrimin, ihtiyaglar
dogrultusunda gecici olarak ortadan kalktig1 goriilmektedir. Kiiltiirel
teorinin Elvis’i olarak nitelendirilen Slavoj Zizek, s6z konusu
durumu Hollywood Marksizmi kavramiyla aciklar. Zizek’e gore
Titanic (1996) filminin yonetmeni James Cameron bunu filmde
ustaca basarmistir. Filmin kahramanlar1 Jack ve Rose’un iliskisi,
aslinda alt siniflara duyulan komik, sahte bir sempatinin ifadesidir,
gilling bir yakmliktir. Hollywood Marksizmi ile Hollywood
Sinemasi’nda varlikli burjuva siniflari, alt siniflarin yasantilarini
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deneyimler. = Bdylece st simf  mensuplari, hayatlan
monotonlastiginda, alt smifla iletisime gecerek, onlarin yasam
enerjilerini emer ve yeniden dogar. Aslinda zavalli Jack, burjuva
sinifinin varligini siirdiirmesi i¢in kendi hayatini feda etmis, Atlantik
Okyanusu’nun soguk sularinda kaybolmustur, tipki Bahtiyar’
hayata tutundurmaya ¢alisan Ayzek gibi (Akiner, 2022).

Tablo 3 Do Not Disturb: Ayzek’le Bir Gece Filminden Se¢ilen

Gostergeler 11
Secilmis Goriintiisel Gosterge Temel Anlam Boyutu Yan Anlam Boyutu
Gosteren Gosterilen

Bahtiyarin otel odast Hollywood Marksizmi’ni
temsil eder.

Ayzek'in ceketi Ayzek’in tipki bir geminin
kaptam gibi otelde iistlendigi
gorev ve sorumlulugu temsil
eder.

Bahtiyar’in Odasi: Yan anlam boyutuyla kent soylu burjuva
bunalimin1 ve kendine yabancilasan kent insanin1 temsil etmektedir.
Edebiyat profesorii ve caz saksafoncusu Bahtiyar'in intihar
girisimindeki Ayzek'in kurtarict rolii, alt sinifin {ist smifa karsi
gosterdigi fedakarligi temsil etmektedir. Bahtiyar’in Ayzek’in
enerjisini emerek yeniden hayata tutunmasi, tam da Slavoj Zizek'in,
Titanic filminin kahramanlar1 Jack ve Rose’un aski iizerinden
acikladig1 Hollywood Marksizmi kavramina uymaktadir. Bahtiyar’
kurtarmaya calisirken, Ayzek kendi biligsel dengesini kaybeder. Bu
kez Hollywood’da degil Tiirk Sinemasi’nda izleyici trajikomik
olaylar zinciriyle Hollywood Marksizmine tanik olur.
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Ayzek’in Ceketi: Diiz anlam boyutuyla Komodor’un anlami
deniz kuvvetleri disinda, herhangi bir geminin kaptani demektir
(Britannica, 2023). Ayzek’in bu filmdeki ceketi yesil renktedir ve
armalidir. Yan anlam boyutuyla Ayzek’in ceketi, gece midiiriiniin
gorev siiresinin bitimine kadar, tipki bir geminin kaptan1 gibi otelde
ustlendigi gorev ve sorumlulugu temsil eder. Bir kaptan, gemiyi
batirmadan sag salim limana yanastirmakla yiikiimlidir; gece
miudiiri Ayzek de Komodor Palas’t miisterileri ve personeliyle
birlikte sag salim sabaha ¢ikarmakla. Kaptanin otoritesini
simgeleyen ceket, otelde olmak istedigi kimligin sembolik bir
yansimasidir. Gece miidiirii olarak otelde tipk: bir kaptan gibi otorite
ve disiplin saglamaya calismaktadir; oteldeki en yetkili kisi artik
Ayzek’tir (Time Code: 01:25:26): “Benim ndbette oldugum yerde
hi¢ kimse gemiyi terk edemez.”

SONUC

Do Not Disturb: Ayzek'le Bir Gece filminin bagkarakteri
Ayzek, iist ve alt siniflar arasinda denge ve kabul arayisinda olan bir
kimlik olarak ©one c¢ikmaktadir. Bu arayis, toplumsal kabuliin
zorluklarii agiga ¢ikarirken, karakterlerdeki kimlik karmasasi ve
kabul edilme arzusu derinlemesine islenmektedir. Bu kaotik
atmosfer icerisinde alt sinifi temsil eden karakterler edindikleri bu
coklu kimliklerle dengede kalmaya c¢alisan kisiler olarak
tasarlanmistir. Kent yasaminda tutunmaya ¢alisan kimliklerin denge
ve kabul arayis1, sinif ayirt etmeksizin hem iist sinif hem de alt sinifta
gozlemlenmektedir. Nitekim alt sinifi temsil eden Ayzek ve st sinifi
temsil eden Bahtiyar denge ve kabul arayisinin temsilleridir. Cem
Yilmaz filmlerine genel olarak bakildiginda hayatin i¢inden kusurlu
karakterleri beyaz perdeye yansitti§i goriillmektedir. Senaristligini
kendisinin yaptig1 filmlerde oynadig1 karakterler kendilerini
ispatlamaya, basariya ve kabul gormeye ihtiya¢ duymaktadir.
Hokkabaz filminde Iskender basarisiz bir illiizyonisttir, kendisini
babasina kanitlamak ister. Pek Yakinda’da Zafer, esini kendisinden
bosanmamasi1 i¢in ikna etmeye caligmaktadir. Ayzek kendini
annesine ve ¢evresindeki insanlara kabul ettirmeye ¢alismakta, kente
tutunmaya c¢aligmaktadir. Yilmaz’in filmografisine bakildiginda,
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karakterlerin toplumsal sorunlara odaklandigi ve
cOzlimsiizliikleriyle bas etmeye calistigni goriilmektedir. Do Not
Disturb: Ayzek’le Bir Gece filmi Roland Barthes’in gostergebilim
kuramiyla analiz edildiginde, temsil edilen toplumsal siniflar
arasindaki iliskiye dair carpict bir gerceklik de tespit edilmistir. Tlk
kez Zizek tarafindan vurgulanan Hollywood Marksizmi, Do Not
Disturb: Ayzek’le Bir Gece’de de gozlemlenmistir. Gece midiiri
Ayzek icine distiigii trajikomik olaylar zincirinin sonunda, kent
soylu burjuvay1 temsil eden edebiyat profesorii Bahtiyar i¢in ilag
yoksunluguna diiser ve bilissel dengesini kaybeder. Ideolojik
baglamda yine bir iist sinif mensubu, hayatt monotonlastiginda,
yasam enerjini yitirdiginde alt sinifla iletisime ge¢mis, onlarin
yasam enerjisini emerek yeniden dogmustur. Bahtiyar’1 intihardan
vazgeciren, aldig1 bahsisi iiniversiteye hazirlanan Suhal i¢in feda
eden ve Hacer’i kurtarabilmek i¢in onu oldiirmeye calisan eski
kocas1 Davut’u silahla yaralayan gece miidiirii Ayzek, miirettebatini
ve her seye ragmen miisterilerini koruyarak, Komodor Palas’1 sag
salim limana yanastirmistir. Tiim bunlarin sonunda trajikomik bir
sekilde Ayzek’in ayak bileginde gordiigiimiiz kelepce, yan anlam
boyutuyla gemisini zaiyat vermeden limana yanastiran kaptanin
onurunu, gururunu ve kahramanligini temsil eder. Anayurt Oteli’nin
modern topluma uyum saglayamamis, dislanmis ve yalniz karakteri
Zebercet’e inat her seye ragmen hayata siki siki sarillan Ayzek,
Istanbullu olmanin farkim1 her diistiigiinde yeniden kiillerinden
dogarak izleyiciye gosterir.
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