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ONSOZ

Sinemanmn, insan iligkilerini gortintir kilma o6zelligini
gosterdigi gtindelik hayat kurumlarindan biri de evliliktir.
Tarihsel acidan aile ve evliligi toplumsal diizenin tasiyic
unsurlarindan biri olarak yeniden tireten sinema, ayni zamanda
bu kurumu olusturan duvarlarin yapitaslarindaki catlaklars,
gerilimleri ve doniisim potansiyellerini de agiga ¢ikaran elestirel
bir hareket alani ortaya c¢ikarmaktadir. Sinemada evlilik
iliskilerini irdeleyen bu calisma, evliligi sadece romantik bir
birliktelik ya da toplumsal bir sozlesme olarak degil; cinsiyet
rolleri, iktidar iliskileri, sorumluluk, yabancilasma ve kiiltiirel
baglam gibi ¢ok katmanli dinamiklerin kesistigi bir deneyim
olarak ele almaktadr.

Bu kitapta yer alan calismalar, farkli cografyalara ve
sinema geleneklerine uzanan Oornekler aracihigiyla evlilik
olgusunun sinemasal temsillerini farkli acilardan tartismaktadir.
Tirk sinemasindan Amerikan bagimsiz sinemasina, Iran
sinemasindan modern korku sinemasma uzanan bu secki,
evliligin evrensel bir kurum olmasindan ziyade tarihsel ve
kilttirel olarak yeniden kurulan bir iliski bicimi oldugunu
gostermeyi hedeflemektedir.

“Rosemary’nin Bebegi Filminde Patriarkal Egemenligin
‘Seytani’ Insast” baslikli boliimde evlilik, beden politikalar1 ve
patriyarkal denetim baglaminda ele alinmaktadir. Film, aile

kurumunu giivenli bir alan olmaktan c¢ikararak, kadinin bedeni



ve iradesi tizerindeki tahakkiimiin modern toplum i¢inde nasil
yeniden tiretildigini alegorik bir anlati araciligiyla ortaya
koymaktadir.

“John Cassevetes Sinemasinda Evlilik ve Aile Kronikleri”
baslikli bolum, evliligi gtindelik hayatin kirilgan gercekligi
baglaminda ele almaktadir. Cassevetes’in dogaclamaya dayal
estetigi ve karakter merkezli anlatimi, evliligi romantik bir
idealizmden arindirarak sevgi, yorgunluk, iletisimsizlik ve
baghlk arasindaki karmasik duygusal dokuyu goriiniir
kilmaktadir.

“Zeki Demirkubuz Filmlerinde ‘Act’, Ask ve Ev/li/lik”
isimli bolimde ise yonetmenin sinemasinda evlilik, varolussal bir
stkismishk ~ ve  ahlaki  bir ylizlesme alam1  olarak
yorumlanmaktadir. Demirkubuz'un karakterleri igin evlilik
cogunlukla bir kurtulus degil; bireyin karanhk tarafiyla
ytizlestigi, sevgi ve acinin ig ice gectigi bir deneyimdir.

“Bir Ayrilik: Asghar Farhadi Sinemasinda Belgesel
Estetigin Ahlaki Muglaklikla Kesisimi” baglikli boltimde evlilik,
hukuki, sinifsal ve vicdani sorumluluklarin i¢ ice gectigi bir etik
tartisma zemini olarak ele alinmaktadir. Farhadi'nin gercekci
anlatimi, evliligi kesin yargilarin degil gri alanlarin ve karsilikh
yikiimliiliiklerin belirledigi bir iliski bicimi olarak sunmaktadir.

Son olarak “Atif Yilmaz Sinemasinda Evlilik ve Kadinin
Failligi” baslikli boltimde, yonetmenin 6zellikle kadin karakterler

tizerinden gelistirdigi anlati diinyasinda evliligin nasil bir



miicadele, pazarlik ve Oznelesme alanina dontistigi

incelenmektedir. Bu cercevede evlilik, geleneksel rollerin yeniden

tiretildigi bir yapr olmaktan c¢ikarak, kadinlarin varolussal

farkindaliklarma ulasmaya cahstiklar1 dinamik, toplumsal bir
sahne halini almaktadur.

Editor

Ozan Ozpay
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bulgularin, sonuglarin, tablo, sekil, resim ve her tiirlii icerigin sorumlulugu
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ROSEMARY’NIN BEBEGI FILMINDE
PATRIARKAL EGEMENLIGIN “SEYTANI”
INSASI

Ozan OZPAY*

Sinema, toplumsal iliskiler baglaminda temsiller
olusturmaya ve bu iligkileri yeniden insa etmeye imkan
veren 6nemli sanat disiplinlerinden biridir. Bu temsillerden
biri de evlilik kurumu ve ceperi icinde konumlanan kadin-
erkek iliskileridir. S6z konusu temsillerin merkezinde yer
alan 6znenin kadin oldugu anlatilarda evlilik, sadece
arketipsel birliktelik paterni degil; kontrol mekanizmalars,
iktidar, kimlik ve aidiyet ile ilgili problemlerin sarmal
haline geldigi bir catisma sahasi olarak sunulmaktadir.
1960’11 yillar, tarihsel stirecte kendini farkli kilan bircok
dinamigi biinyesinde barindirmakla birlikte alisilagelmis
armoninin bozularak dogaglama tinilarmn bir uyum aradig;,
belki de tarih icindeki en nadide donemlerden biridir.

Toplumsal degisimlerin iktidar yapilarm agresif bicimde

Dog., Sivas Cumhuriyet Universitesi Iletisim Fakiiltesi, Radyo, Televizyon
ve Sinema Boliimii, Sivas, Tiirkiye. ORCID: 0000-0002-0352-696X.
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smadigl bu siirecin yansimalari, yasamm varolusa dair
sancili iz diistimlerinin en yogun hissedildigi alanlardan
biri olarak sanatta kendini gostermistir. Bu noktada
hamilik payesini sinemanin {islendigini dile getirmek
yanlis olmayacaktir. Roman Polanski'nin, Ira Levin'in 1967
tarihli aym adli romanindan uyarladigr 1968 yapimu
Rosemary’s Baby (Rosemary’nin Bebegi) isimli film; doneme
sirayet eden toplumsal iliskiler perspektifinde, evlilik
kurumu 6zelinde iliskilere dair sira dis1 bakis acisi ile 6ne
cikan, incelenmeye deger yapimlardan biridir. Film, anlat
yapist baglaminda sadece korku tiirtintin dontstiirticti
basat orneklerinden biri olmakla kalmamus ayn: zamanda
evlilik ici iliskilerin patriyarkal bir sis bulutu ile kaplanmus
ortaminda cikissizliga dair sorgulayict metni ile de 6ne

cikmustir.

Film, Rosemary Woodhouse (Mia Farrow) isimli
protagonist karakterin ytizeyde doga {tstii olaylarla
sarmalanmis hamilelik siirecine odaklanirken; alt metninde
kadin tizerinde toplumsal denetim, eril tahakkiim ve evlilik
ici gliven mekanizmasinin nasil istismara dontistiigtinii ifsa
etmektedir. Rosemary’nin kocasi olan Guy karakteri,
kisisel cikarlar1 ugruna esinin mahremiyeti ve onun bedeni
tizerindeki haklarim1 yok sayarak evlilik kurumu ile

i¢sellestirilmis olan karsilikli gtiven, sevgi ve esitligi; cikar,
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statli ve itaat ile oruntiilenmis bir yapiya doniistiiriir.
Filmin anlatis;, 1960’larin  toplumsal dontistimleri
baglaminda incelendiginde, 6zellikle kadin hareketlerinin
ytikselisiyle birlikte aile yapisina dair sorgulamalar1 da
icine alan, donemin ideolojisini yansitan elestirel bir agilhim
tistlenmektedir. Filmin anlatis: ile ilgili “tavsan deligine”
girmeden once filmin ortaya ¢iktig1 donem ve déneme dair
toplumsal dinamiklerle ilgili bir fon olusturmak yerinde

olacaktir.

1960’lar ABD’si ve Toplumsal Degisim

1960'1ar, yerkiireyi sekillendiren insan merkezli tiim
ideolojik  gegerliliklerin ~ sinandig1l, sosyal iliskileri
belirleyen dokularda koklii degisimlerin gerceklestigi bir
donem olmustur. II. Diinya Savasi'nin sinik ve “diismana”
kars: birlestirici itkisinin sarhoslugu bertaraf edildiginde,
gercekligin s1g ve ¢ig hegemonyasma kars: rahatsiz edici
bir boslukta var olma cabasi, kesif tadi ile kendisini
gostermeye baslamistir. Bu itki sadece bireysel var olusun
tuzaklarla dolu korkulu koridorlarinda ilerlemeye
calismanin golgede kalan hikayesi olmakla kalmamus,
birbirine tutunan kolektif muhalif ruh tarafindan tarihin

maniptilatif yazinina meydan okuyan bir anlati ortaya
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cikarmistir. 1960’1 yillar, tarih icinde her agidan nadide bir
on yilik donemi temsil etmektedir. Bir bakima, farkh
toplumsal hareketlerin itkisini olusturan tarihsel stireg
icindeki dinamiklerin olgunlasarak bu kesisme noktasinda
bulustugu ve protest bagkaldirinin sahitligini yapmus bir
donemdir. 20. ytizyilda sosyal hareketlerin en aktif oldugu
donem 1960 lardir ve 1954’te ABD Yiiksek Mahkemesinin,
devlet okullarinda irk ayrimini insa eden eyalet yasalarmna
kars1 cikmasiyla baslayan birikim, Sivil Haklar hareketine
onayak olarak 1960 yilinda bircok farkli toplumsal
hareketin ortaya ¢ikmasindaki ivmeyi hizlandirmistir
(terpconnect.umd.edu, ty.). Irk ayrimaligina Kkars:
isyanlar, Soguk Savas paranoyasinin yarattigi toplumsal
huzursuzluk, kars: kiltiir hareketleri, ikinci feminist dalga,
cinsel ozgurliik talebi, Vietham Savasinm yarattig
travmalar ve savas karsiti protestolar, emperyalizm
karsithgmm sert protesto gosterileriyle dile getirilmesi,
Kiiba Devrimi sonras: sol tandansimn ytikselise ge¢mesiyle
birlikte “3.Diinya Ulkeleri” olarak isimlendirilen birgok
somiirge devletinde filizlenmeye baslayan bagimsizlik
hareketleri; bir taraftan da iktidar yapilarmin agresif bir
kars1t durus sergilemesine yol agacak, hayallerin gercekle
smandigt bir donem yaratmustir. Hayaller, hayal

kirikliklarmi da yaninda getirmistir. 1963'te ABD baskamn
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John F. Kennedy, 1968’de John F. Kennedy’nin kardesi ve
baskan aday1 olan Robert Kennedy, yine 1968'de Sivil
Haklar hareketi lideri Martin Luther King Jr.'nin suikaste
ugramast (History.com, t.y.); ozellikle 1970’lerde ABD’yi
esir alacak toplumsal krizin ortaya c¢ikmasma zemin
hazirlayan giivensiz ortamin olusmasina katki saglamistir.
Boyle bir ortamda toplumsal degisim riizgarma kayitsiz
kalamayan disiplinlerden biri de sanattir. Ozellikle
toplumsal degisimlerle ilgili dinamiklere gercek zamanh ve
organik bir tepki verme yetisi olan sinema; geleneksel
normlart olumlayict ya da karsi durus sergileyen
arglimanlar ile oriili tepkisini, insa ettigi anlatilara katik
ederek etkileyici tirtinler halinde sunmustur. Dénemin
sosyal hareketlerinin basat aktorlerinden biri de kadinlarin
Amerikan toplumu ve aile igindeki roliinti sorgulayarak
toplum iginde orgiitlenmis kurumlarda cinsiyetci yapinin
kirilmas: igin miicadele icine giren feminist hareketler

olmustur.

Mitik Rol Modelden Diizen Bozguncusuna

II. Diinya Savasi, toplumsal dinamiklerin islerligini
saglayan vyap1 taslarmmi yerinden soken bir siireg

yasatmistir. Her savasta oldugu gibi kazananlar ve
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kaybedenler baglaminda farkli sonuglar1 olan bu stirecin
neden oldugu kokli degisikliklerin bireyler tizerindeki
etkisi genelde yikic1 olmustur. Amerika Birlesik Devletleri
de bu durumdan muaf degildir. Her ne kadar ABD savasa
gec katilmis ve sonunda kazanan tarafta olan tilkelerden
biri olsa da savasin baslangi¢ ve bitisindeki sosyal etkileri
farkli olmustur. Bu ¢alismanin igerigi baglaminda tizerinde
durulmasi gereken motif, kadinlarin sosyal hayat i¢cindeki
yeri ile ilgilidir.

Savasa katilan diger tilkelerde oldugu gibi ABD de
savas ekonomisi diizeni almis, bu durum istihkam agiginm
ortaya cikarmistir. Orduya katilan insanlarin biytik
cogunlugunun erkek oldugu dustunuldiigtinde, bu
istthdam agig1 kadinlar igin calisma hayatina katihim
noktasinda marjinal bir énem arz etmektedir. Vennesa
Martins Lamb (aktaran Ornek, 2015, s. 111), savas stiresince
daha 6nce yasanmamuis bir bicimde kadinlarin is hayatina
girdigini ve askeri alandaki istthdam agignmn oOnemli
parcalart haline geldiklerini belirtmektedir. Oyle ki
hiikiimet ve Savunma Bakanhigi'min bu noktada reklam
kampanyalar1 bile diizenledigini belirten Lamb, savas
sonunda bu kadinlarin bir¢cogunun savastan donen
erkeklere isttihdam yaratmak icin isten ¢ikarildigini,

calismaya devam eden az sayida kadinin da ayni calisma
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kosullarma ragmen erkeklerden daha diisiik maasla
calismak zorunda olduklarinin altin1 ¢izmektedir. Evlerine
donmek zorunda kalan ve yedek istihdam gitictiniin biiytik
bolimini olusturan bu kadinlar i¢in patriarsinin
ongordiigli yeni bir misyon ortaya ¢ikmistir: ABD'nin disa
dontik en biiytik propaganda aracit olacak “Amerikan
Riiyasi"nin niivesini de olusturan ve orta smif Amerikan
ailesini kiltlestiren heterosekstiel “Amerikan tipi aile”nin
cekirdegi olmak. Boyle bir misyonun merkezinde yer
almak ise 6nemli bir sorun ortaya ¢ikarmaktadir. Jerry D.
Marx’a (cevrimici, t.y.) gore bu sorun, ABD’de bulunan
kadinlarm kimliksizlestirilmesidir. 1950 ve 1960’1 yillarda
Amerikal1 kadinlarin 6ne gckmalarmin tek sartinin kocalari
ya da cocuklarinin basarilar ile olabilecegini ifade eden
Marx; o donemde orta smifa mensup bu kadinlarin ev
disinda calismalarinin olast olmadigini ve teknolojik ev
aletleriyle donatilmis banliytlerde yer alan gekici evlerinde
aslinda depresyon icinde yasadiklarmi ifade etmektedir.
Kamusal alanda kadinlarin varolusuna dair uzamsal izlek,
sadece su tizerinde kaybolan yansimalarmndan ibarettir. Lu
Weifang (aktaran Xu, 2022, s. 1099), o doénem igin cok
onemli islevleri olan kafelere, politik tartismalar ya da
gtincel haberleri 6grenmek icin kadinlarin girmesinin

yasak oldugunu belirtmektedir. Konser salonu gibi
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kamusal alanlara ise kadimnlarin erkek refakatinde girmek
zorunda oldugunu ifade eden Weifang, farkli branslara ait
spor arenalarinin da erkekler tarafindan isgal edildiginin
altin1 cizmektedir. Kendilerine bicilen rol modele sigmayan
ve giderek daralan cam fanuslariicinde siniklesen kadinlar,
1960’larin politik alacakaranliginda haklarini aramak igin
birlik olurlar. Bu baglamda ikinci Feminist Dalga olarak
isimlendirilen toplumsal harekete itki verirler. Bu hareket
icinde kadinlar bir taraftan konvansiyonel sistemin
boyunduruk altina alan kodlarma karsi genel mubhalif
durusun bir parcasim1 olustururken, diger taraftan bu
yapmin disindadirlar (Timisi, 2011, s. 159). Ryan ve
Kellner'e (2010, s. 58) gore feminizm, siyahi ve 6grenci
hareketleri; Amerikan toplumunu diger toplumsal
hareketlerden daha fazla etkilemistir fakat 6zellikle tutucu
beyaz erkekler, iktidarlar ve imtiyazlarina yapilan boyle bir
saldirinin acisim1 1970 ve 80'lerde ¢ikaracaklardir. 1968 de
gosterime giren Rosemary'nin Bebegi filmi de boyle bir
ortamda izleyicinin karsisina ¢ikmis ve donemin kriz

atmosferini beden ve evlilik tizerinden kurgulamustir.
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Rosemary’nin Bebegi'nde Evliligin Bagkalasimi

Rosemary'nin Bebegi, Hollywood yapimi bir film
olmasina ragmen tecimsel sinemaya 6zgii triklerden uzak
duran, izleyicisi ile ana akim anlat1 diline mahsus kodlar1
kullanarak iletisim kurmaktan kagman ve anlatisin1 ana
akim sinemaya kiyasla daha duragan fakat tekinsiz
sinematografisi ile parlattig1 atmosfer tizerine insa eden bir
yapimdir. Stiphesiz bu filmin hemen sonrasinda o6zel
hayatinda yasadigi bazi sansasyonel olaylarla adim
duyuran Avrupali yonetmen Roman Polanski'nin
tislubunun katkis1 yadsinamaz. Filmin dénemin toplumsal
kakofonisinden beslenen belirsiz ve stipheci anlatisina
dayanan atmosferi, nihilist bir anlayis ile yogrulmus
anksiyetesini izleyicisine aktarmasindaki basarisinda
gizlidir.

Film, New York’ta bulunana Central Park ve
cevresindeki binalarin panoramik cekimiyle acilir.
Metropollere 6zgti ¢ok katli sikisik betonarme binalarin
ortasindaki Central Park’in varlig, sehrin siltietiyle kontrast
olusturmaktadir. Panoramik cekimin sonlandig1 nokta,
Central Park ile benzer bicimde bu kontrasta katki veren ve
sehrin siltietini olusturan binalardan farkh olarak gotik

tislup ile yapilmus tarihi bir binadir. Filmin devinimi i¢inde
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bu binanin kendisi de bir karakter haline gelecektir. Bircok
insanin ikamet ettigi bu binanin ismi Bramford olarak

anilmaktadir®.

Kari-koca oldugu anlasilan iki karakter bir emlakgi
esliginde bu binada kiralamak istedikleri bir daireyi
gezmektedirler. Filmin jenerik sekansi disindaki bu ilk
sekans, filmin anlatisin1 dayandirdigy evlilik ici iktidar
meselesi acisindan Onemlidir. Esler arasi iliskinin
morfolojik dogasina dair ip uglarini veren bu bolim, filmin
ilerleyen bolimlerinde bu baglamda yasanacak kirilma
noktalart ile olusturulacak anlatin zeminini insa
etmektedir. Cocuklar1 olmayan fakat kisa stirede cocuk
sahibi olmak istedikleri anlasilan c¢iftin isimleri, Mia
Farrow’un canlandirdigi Rosemary Woodhouse ve John
Cassavetes'in canlandirdigt Guy Woodhouse'dir. Bu
bolumde o©zellikle diyaloglar aracihigr ile evlilik igi
hiyerarsinin kodlar1 acgiga ¢ikmaktadir. Emlakei, cifti

tanimak icin bazi sorular sorar. “Doktor musunuz?”

*

Filmde Bramford olarak anilan bu tarihi bina aslinda New York’un en tinlii
binalarindan biridir. Gercek adi Dakota olan ve 1884’te insa edilen bina,
bircok popiiler ismin zaman ig¢inde yasadigi bir yapidir. Lauren Bacall,
Boris Karloff ve Joe Namath bu isimlerden bazilaridir. Bu isimler arasinda
belki de en popiiler olani John Lennon’dir. John Lennon ve esi Yoko Ono
bu binada yasarlarken 1980 yilinda John Lennon bir hayrani tarafindan bu
binanin  6ntinde bir suikaste ugrayarak yasamimi yitirmistir
(www .britannica.com).
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sorusuna Guy karakterinin cevabr “Evet” olur. Rosemary
esini duizeltir: “O bir oyuncu”. Oyunculuk mesleginin ¢ok
popiiler oldugunu ifade eden emlakci, Guy’'in ne derece
taninmis ya da ne derece tunlii bir oyuncu oldugunu
anlamaya calisircasina canlandirdigl karakter tiplerini
merak eder. Guy, bir stire 6nce Hamlet'i canlandirdiginm
belirtir. Rosemary esinin yalan soyledigini ifade ederek
daha disiik capta rollerle yetindigini ve genelde reklam
oyunculugu yaptigmm vurgular. Bu filmle ilgili baz
calismalarin iddia ettiginin aksine filmin bu ilk sekansy;
sinik ve mesleginde istedigi noktaya gelememis, mesleki
personasini olusturamamis, soyledigi yalanlar1 aninda ifsa
eden karis1 karsisinda manipiile olan ve karsilik veremeyen
bir es portresi ¢izen Guy karakterinin evlilik igi
iliskilerindeki konumunu gostermesi agisindan énemlidir.
Ornegin Lopusina (2005, s. 15), sekans igindeki referans
niteligindeki diyaloglar1 gormezden gelerek Rosemary’nin
“Liutfen Guy, hadi tutallm burasim!” soylemini; bir
cocugun seker icin yalvarmasina benzeterek, Guy
karakterinin evlilik ici iliskide otoriteyi temsil ettigini
savunmaktadir. Katolik bir kadin olan Rosemary’nin
diegetic anlat1 icinde Katolik personasina uygun davranislar
sergilemesi, onun en azindan evlilik stireci icinde her

zaman itaatkar bir kadin oldugu anlamina gelmemektedir.
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Evin icini gezerlerken, gordtigii tuvaletin sifonunu ¢cocuksu
bir tavir ile geken kocasinin bu davranisini saklamaya
calisan yine Rosemary karakteridir. Filmin alt metnini
olusturan omurganin saghkli bir sekilde yorumlanmasi,
ilerleyen stirecte anlatinin oturabilecegi kiymiksiz bir
sablon icin ©nem teskil etmektedir. Benzer bicimde
Zulkoski de (5 Mayis, ty.) bu cifti evi kiralamak igin
smirlarii zorlayan birbirlerine asik olagantistii geng bir
kari-koca olarak tamimlamaktadir. Daireyi, kocasmin
bahanelerine karsi asil kiralamak isteyen Rosemary’dir ve
birbirlerine asik olmanin 6tesinde Guy karakteri, sinik ve
mevcut personasinin altinda ezilen bir portre cizerek
karsmin isteklerine kars1 koyamaz. Kiraladiklar1 dairenin
bulundugu binanin “ugursuz” gecmisiyle ilgili bilgiyi,
Rosemary'nin bir nevi mentorii olan Hutch (Maurice
Evans) karakteri verir. Yamyamliktan cinayet ve
btiyticulige wuzanan bazi olaylarin yasandigl bina,
Rosemary icin herhangi bir vakanm herhangi bir binada

yasanma olasilig1 dahilinde normalize edilir.

Woodhouse'larin  tasindiklari  binada bulunan
daireler, aralarinda ses gecirgenliginin fazla oldugu ve gizli
baglanti noktalar1 ile birbirlerine baglanan, kisisel
mahremiyetin olmadig1 bir mekanin atomik yap: taslar

gibidir. Bu baglamda binanin &zelliklerinden kaynakl
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mahremiyetin ihlali durumu, Rosemary’nin kisisel ve
bedensel mahremiyet alaniile ilgili degisime dair metaforik
anlattya hizmet etmektedir. Guy ve Rosemary’nin
yasamlarindaki kirilma noktasi, aym binada oturmakta
olan yash ve aristokrat gortiniimlii Minnie Castevet (Ruth
Gordon) ve Roman Castevet (Sidney Blackmer) cifti ile
tanismalaridir. Ilk bakista sevimli yasl1 bir cift imajina sahip
bu kisiler, Rosemary ve Guy’in zaaflarindan faydalanarak
diinyaya “seytanin c¢ocugu”’nu getirme misyonunu
benimseyecek tarikatvari bir toplulugun liderleri
konumundadirlar. Castevet'lerin, Woodhouse ciftini
cagirdiklarr aksam yemegindeki karsilikli diyalog, zaaflar
da agiga c¢ikarir. Roman Castevet'in, Guy'in mesleki
yetersizliginden faydalanarak yonelttigi davetkar ve
maniptilatif cagr1 ile Papa ve dinlerin ikiytizliiliigine
iliskin onermesi, Guy tarafindan desteklenerek karsilik
bulur. Minnie Castevet ile Rosemary'nin bas basayken
yaptiklar1 konusmada Rosemary'nin aile kokenleri ile ilgili
bilgi vermesi ve genetik olarak ne kadar dogurgan
olduklarina dair ifsasi, farkinda olmadan onun “seytanin
cocugu” icin ideal anne profiline sahip oldugu anlamina da
gelmektedir. Rosemary, Guy’in ne yaptigim kontrol etmek
icin basim cevirdiginde statik bir kamera acisi ile sadece

oday1 saran sigara dumanini gormektedir. Guy ve Roman
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kadraj icinde degildir. Lopusinamm da (2005, s. 16)
belirttigi gibi, bu andan itibaren Rosemary’nin farkinda
olmadig1 sey tanidigr kocasi olarak onu bir daha ne
gorebilecegi ne de duyabilecegidir. Guy, literal anlamda
seytanin elcileri ile bir anlasmaya imza atarak karismin,
seytanin ¢cocugunu dogurmas: karsiliginda mesleki olarak

yiikseleceginin garantisini almistir.

Sembolizmin Puslu Atlasinda Anlam Arayis1

Guy karakterinin yaptig1 anlasma ile Rosemary artik
yalanlarla insa edilmis kendi gergekliginin, zamanla onu
daha da sikistiracak geperleri icine hapsolmustur. Ciftin
cocuk yapma istegiyle birlikte olduklar1 sekans, gercekle
gercekiistti arasindaki ¢izginin bulaniklastigi ve oyktintin
en yogun kirilma amini iceren sembolizm yiiklii bir
sekanstir. Baslangicinda Guy ve Rosemary’nin yedikleri
aksam  yemegi, ritiielistik sekans icin = zemin
olusturmaktadir. Yemek sirasinda Minnie karakteri onlara
cikolatali bir mus getirir. Yedigi tathnin icinde ¢ikolata
disinda farkli bir tadin da oldugunu belirten ve yemeyi
reddeden Rosemary’ye kocast karst cikar. Rosemary,
kocasmin fark etmedigi anlarda tatlimin bir kismin1 masa

ortiistiniin i¢ine dokerek bu durumu gizlemeye calissa da
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tathdan bir miktar yemistir. Sonrasinda Rosemary
bayginlik gecirir ve Guy onu yataga goturtir. Bundan
sonras1 gercekle gercek {stlintin birbirine karistigy,
izleyicinin ~ filmin  sonuna  kadar  gergeklesip
gerceklesmedigine dair arafta birakildigi, Rosemary ve
kocasinin birlikte oldugu sekansa gegis yapar. Yatak, deniz
ve gerceklesmek tizere olan bir rittielin hazirliklarmin yer
aldig: farkli uzamlar st tste biner. Sekans tamamen bir
riiya atmosferine biiriintir. A¢ik denizde bir yat, yatta
bulunan insan toplulugu, kilise benzeri bir mekan, papal
bir figtir ve Guy ile apartman komsularimn sesleri birbirine
karisir. Guy’mn, Rosemary’nin yatakta elbiselerini ¢ikardig:
sahne ile bu sahnenin diissel izduistimti, paralel bir anlati
sergiler. Birlikteligin diissel boyutunda Guy, Rosemary’nin
parmagindaki evlilik yiiztiginti c¢karir. Bu  sahne,
Rosemary’nin artitk Guy’in karis1 olmaktan ¢ikarak onun
bedeninde temsil yetisi kazanan yeni bir personanin
sahipligine gectigini imlemektedir. Fresklerle stislii
duvarlarin sahitliginde birlikteligin, kilisevari bir mekanda
gerceklestigi anlasilmaktadir. Bu noktada fresklerden
birinin “Tanrmin Adem’e Dokunusu” ya da “Adem’in
Yaratilis1” olarak isimlendirilen, Michelangelo’'nun
Vatikan’da bulunan Sistine sapelindeki bir freski

anistirmasi dikkat cekicidir. Pasif ve hareketsiz olarak
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tasvir edilen insan, yasamin dinamizmini ona sunmakta
olan Tanri’min dokunusuna haiz olmak {izeredir fakat
yasam heniiz verilmemistir. Yahudi ve Hristiyan
ikonografisinde sik¢a yer alan bu “yaratilis” anlatis1 filmde
ters yiiz edilerek demonik bir cercevede yeniden insa edilir.
Birliktelik an1 yaratihsin demonik bir yeniden tezahiird,
tilmin anlatis1 iginde insanlik i¢in sifir noktasidir. Rosemary
isminin etimolojik kokeninin gecirdigi evrim de bu anlatiy:
destekleyici argtimanlar sunmaktadir. Halk arasinda
biberiye bitkisi olarak bilinen Rosemary, peygamber Isa ile
ilgili anlatilarda kendine yer bulmustur. Bir efsaneye gore
bitkinin mavi ¢igeklerinin rengini Meryem’in pelerininden
aldigm belirten Satil (2020); bir baska efsaneye gore de Isa
peygamber heniiz bebekken, onlar1 takip edenlerden Isa’y1
korumak icin Meryem’in onu bir biberiye caliligina
sakladigmi ifade etmektedir. Bu baglamda Rosemary’nin
kavramsal olarak Meryem’e yapilmis bir atif oldugu
soylenebilir. Nietzsche'ye atifla “Tanr1 6ldii!” sloganinin
ayyuka ¢iktig1 1960'lardaki ontolojik histerinin iginde yeni
bir toplumsal diizenin var olma ihtimalinin alegorisi
oldugu soylenebilir. Filmin ilerleyen boltimlerinde
Rosemary’nin muayenehanede sirasini beklerken eline
aldig1 Time dergisinin kapaginda yer alan “Is God Dead?”
yazili, dergi icindeki “Toward a Hidden God” isimli makaleyi
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atfeden kapak tasarimu da bu baglamda bir referans
olusturmaktadir. 1966 yil1 Nisan ayinda ¢ikan dergide yer
alan makale o donem Time dergisi editorti olan John T.
Elson tarafindan yazilmis, toplumsal degisimler ve Teoloji

ile ilgili bir icerige sahiptir (Rothman, t.y.).

Bir rittielin 6znesi oldugu anlasilan Rosemary’nin
cevresinde Oykii icinde ona karsi konumlanmis ya da
konumlanacak biitiin bireyler yer almaktadir. Bu diissel
yansimada Rosemary’nin birlikte oldugu “varlhik” pully,
insan dis1 bir ten ve gozlere sahiptir. Rosemary seytanla
birlikte oldugunun farkina varir. Bir bakima bilingle
bilingsizlik arasinda gidip gelen, bedeninin kontrolini
yitirmis yar1 fel¢ bir durumdan, yasadigi travmatik
yilizlesmenin bir riiya olamayacag: farkindalig: ile sarsilir.
Diis ile gergeklik arasindaki ¢izginin ortadan kalktig1 bu
sekans sembolizm ytikliidiir. Rosemary'nin birlikte oldugu
kocasinin diissel dtizlemde seytanla ozdeslestirilmesi,
oykii icinde Guy karakterinin gecirdigi dontisim
araciligiyla, seytamin deneyimlenen bir biling olarak
Oznelestirilmesine yapilan bir referansa dontismektedir.
Rosemary uyandiginda kendi rizasi disinda gergeklesen
birlikteligin sonugclartyla ytizlesecektir. Riiyasinda bir
seytan tarafindan tecaviize ugradigini soylerken kocasi, bu

birlikteligi “oli sevicilige” benzetir. Seytan tarafindan ya
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da degil, var olan tek gercek, bu birlikteligin Rosemary’nin
rizast disinda gerceklesmis olmasidir. Rosemary tecaviize
ugramistir. Rosemary, bu birliktelik sonrasinda “seytanin

cocuguna” hamile kalacaktir.

Rosemary'nin kocasi ve apartman komsularinin
maniptilasyonuyla  yasadigy =~ dontisimin  nesnel
disavurumu ilk olarak artik kendisine ait olmayan
bedeninde ortaya ¢ikmaktadir. Bu da bizi Julia Kristeva'nin
abject kavramina gotlirmektedir. Bu baglamda ele
alindiginda bedeniyle ilgili sinirlari, annelik ideolojisini ve
Ozneyi parcalamaya yonelik tehdidin sarmaladig: bir anlat
ortaya cikmaktadir. Kristeva'ya (2014, s. 15) gore abject,
benligin sirlarim1 ihlal eden ve benligi, tehdit edenin
ideolojik aygitlartyla yeniden iiretme ¢abasina verilen bir
tepkidir. Filmde bu ihlal 6zellikle Rosemary'nin hamilelik
stirecinde somutlasir. Rosemary istemese de komsularinin
strekli onu ziyaret ederek bir bakima zorla yedirmeye
calistiklar1 yiyecekler, tibbi soylemler, kadin bedeni ve
komsuluk iligkileri; ev ici denetim araciligiyla stirekli
kontrol altina almirken Rosemary'nin bedeninin bir parcasi
olan rahmi gtivenli bir mekan olmaktan gikarak 6znenin
yabancilastig1 bir esik haline gelir. Bu stirecte bedensel
degisimler Rosemary’nin mental olarak c¢okiistini

hizlandirir. Mide bulantilari, fiziksel zayiflama ve agrilar
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sadece biyolojik belirtiler degil benligin ¢6ziilmesine eslik
eden abject deneyimler olarak islev goriirler. Filmin
sonunda dogacak bebeginin insan-disi dogasi, annelige
ozgi kiilturel mitleri parcalarken Rosemary’nin hem anne
hem de kadin olarak 6zerk olan konumu gegersiz hale gelir.
Bu baglamda film; Kristeva’min tanimladig1 anlamda abject
kavramini, patriyarkal diizenin kadin bedeni tizerindeki
tahakkiimiinti goriintir hale getiren ideolojik bir korku

mekanigine donustiirmiistiir.

Rosemary, insan-disi bir varlik olan bebegi
dogduktan sonra ilging bir sekilde onu sahiplenmeye karar
verir. Rosemary’nin yasadiklarina dogrudan karsilik
verebildigi tek anin filmin sonunda kocasinin ytiziine
tukurebilmesi oldugunu belirten Maki (2024), bu hareketin
Rosemary’nin bedeni ve yasamina ytnelik ihlallere karsi
sembolik bir diren¢ gosterisi oldugunu ifade etmektedir.
Maki'ye gore Rosemary'nin bir banka hesabin bile
olmamasi, temel yasam kararlarinda dahi esine bagimh
olmasi, onun 6zgiir iradesinin bastirildigimni gostermektedir
ve bu tarikatvari olusumun ¢ocugu sahiplenme olasilig1 ise
Rosemary tarafindan kabul edilebilir bir alternatif olarak

gortilmemektedir.



20 AYNI CATI ALTINDA: Sinemada Evlilik ve Aile Temsilleri

Genel Degerlendirme

Rosemary'nin Bebegi, korku-gerilim ogeleri tasiyan
oykiistinti sadece doga {tistti bir tehdit anlatis1 olarak degil
giindelik yasamin igine s1zmis siddet bigimlerini gortniir
kilan politik bir alan olarak ele alan ayriks: filmlerden
biridir. Film, seytana tapan bir tarikat ve eylemlerini
merkeze aliyor gibi goriinse de disa vurdugu gerilimin
niivesi; bireyin bedeni, iradesi ve 0Oznesi {izerindeki
sistematik denetime dayanmaktadir. Bu baglamda film,
korkunun kaynag1 olarak dissal bir tehditten ziyade aile,
evlilik kurumu, komsuluk iligkileri ve din gibi toplumsal
kurumlarm heterojen iktidar aglarini isaret etmektedir.
Rosemary karakterinin  gelisimi-degisimi  tizerinden
kurulan anlati, modern kent yasantismin kadinin bedensel
ozerkligi tzerindeki tahakkiimiinii sorgulamaktadir.
Filmin sonunda bilingli bir sekilde kurtulusa dair herhangi
bir 6neri bulunmamaktadir. Rosemary’nin “deccal” bebegi
kabullenisi teslimiyetmis gibi algilansa da bu tercih,
oykiuntin dinamikleri iginde bir secimden ziyade
zorunluluk haline gelmistir. Film, her zaman gtincel
kalmay1 basarmis bedensel 6zerklik, tireme politikalar1 ve
riza kavramlar1 baglaminda anlatismi insa etmektedir.
1960’larin liberal bahar esintisiyle gelen degisimler her

zaman aile i¢i mikrokozmosun sinirlari dahilinde hos
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karsilanmamistir. Rosemary’nin Katolik  bilingdisinin
agdali zindanindan igeri sizmaya calisan higbir 1s1k
demetine izin verilmez. Onun, filmin bir sahnesinde
saglarmi kisacik kestirmesi ve kocasindan beklemedigi bir
tepkiyle karsilasmasi, kadmn  bedeninin  6zerkligi
baglaminda maskiilen meydan okuyusun nasil siddetle
bastirildigmin gostergelerinden biridir. Sonug¢ olarak
izleyiciye arindirici ¢oztimler sunmak yerine onlari rahatsiz
edici sorularla bas basa birakan, korku sinemasinin politik
potansiyelini ve degindigi temalar baglaminda gtincelligini

hi¢bir zaman yitirmeyecek bir film, Rosemary nin Bebegi.
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JOHN CASSAVETES SINEMASINDA EVLILIK
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John Cassavetes, Amerikan bagimsiz sinemasinin
onde gelen isimlerinden biri olarak, kendi doneminden
bugiine sinemaya dair anlayisimizi etkileyen 6zgiin bir
yonetmen ve giiclii bir hikdye anlaticisidir. Cassavetes, ana
akim Hollywood sinemasmin ticari formiillerini, duygusal
perspektiflerini ve idealize edilmis karakter iligkilerini sert
bicimde elestirir. Ona gore stiidyo sistemi, hayatmn
karmasikligini ve insan iliskilerinin celigkilerini perdeye
yansitmaktan ¢ok, seyircinin duygusal konfor alanin
korumayr  hedefleyen ve c¢ogu zaman ticari
konvansiyonlara gore isleyen bir yontem yaratmistir.
Cassavetes'in sinemas! ise tam tersine, dogal hayatin
ritmine uygun, samimi, kirilgan ve c¢atismali insan

hikayelerine odaklanir.
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Cassavetes "in sinema anlayisimin merkezinde “ptir
realizm” olarak adlandirilabilecek, yasamin akiskanligina
ve duygularin tutarsizligina sadik bir anlat1 bi¢imi vardir.
Dogaclama  oyunculuk, plan-sekanslar, kesintisiz
diyaloglar ve alabildigine uzun sessizlikler, karakterlerin
psikolojik derinligini agiga ¢ikarmak icin sikca kullanilir.
Yonetmen, filmlerinde yakin c¢evresini; arkadaslarini,
ailesini kendi oyuncu kadrosuna katar; prodiiksiyon
strecinde ticari baskilardan uzak kalarak kontroli
tamamen elinde tutar. Biittin bu yontemler onun filmlerini
hem estetik ve teknik acidan hem de tiretim tercihleri
acisindan bagimsiz sinema kategorisinin en seckin

ornekleri olarak nitelendirmemize imkan tanar.

Bu calismada John Cassavetes'in A Woman Under the
Influence (Etki Altinda Bir Kadin, 1974), Husbands (Kocalar,
1970) ve Minnie and Moskowitz (Minnie ve Moskowitz, 1971)
adl filmlerine odaklanilacaktir.” Bu {i¢ film, Cassavetes’in
evlilik ve aile iliskilerine bakisinin temsilleridir. A Woman
Under the Influence, evlilikte toplumsal cinsiyet rollerinin,
aile baskisinin ve akrabalik iliskilerinin bireysel 6zgtirliikle

ve kari-koca miinasebetleriyle nasil catistigim en yogun

Calisma boyunca filmler orijinal adlariyla anilacaktir.
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sekilde ortaya koyar. Husbands, evliligin baskilarindan
kurtulma arzusunu, erkek arkadashklarini ve aile
sorumluluklariyla kurulan gerilimli iliskiyi inceler. Minnie
and Moskowitz ise evlilik oncesi iligkilerin beklenti, hayal
kirikligr ve romantik ideallerle olan ¢catismasimni ve biitiin
bunlarin toplumsal c¢ercevesini dikkate alarak aile

romans’ in trajedilerini perdeye yansitir.

Incelememize konu olan bu ii¢ film, pek ¢cok acidan
Cassavetes’in ana akim sinemaya yonelttigi elestirilerin
somut ornekleridir. Onun kamerasi, hikayeyi piirtizstiz bir
diizleme oturtmak yerine, hayatin kaotik seyrini takip
etmeyi tercih eder; karakterleri apacik c¢oziimler veya
mutlak vyargilarla degil, acik wuglu, huzursuz edici
sonuglarla bas basa birakir. Bu sayede Cassavetes, sinema
sanatina yeni bir bicim ve dil kazandirarak evlilik ve ev igi
iliskilerinin temsiline daha icerden, daha insani ve daha
karmasik bir bakis acis1 getirerek karakterlerin duygusal
katmanlarini ve iligkilerindeki mikro degisimleri seyirciye
aktarma konusunda son derece stiin bir beceri

sergilemistir.

Cassavetes’in  dramaturji tercihleri, sergiledigi
yaratict deneyim modeliyle dogaglamaya imkan tanir.

Boylece sahnede gercegin izini stirerek, kahramanlarin



28 AYNI CATI ALTINDA: Sinemada Evlilik ve Aile Temsilleri

“kusurlu dogalliklar1” ile tam bir “insan” olarak tanimlar.
Oyunculari;, siki senaryo takvimleri ve prodiiksiyon
planlarinin  baskict  kontroltinden olabildigince uzak
tutmaya, onlara dogal ve rahat bir performatif 6zgurliik
tanimaya 6zen gosterir. Ote yandan karakteristik derinligin
ve niianslarin geleneksel tiir kaliplarina feda edilmesine
miisamaha gostermez. Gena Rowlands, Ben Gazzara ve
Peter Falk® gibi oyuncularla kurdugu uzun soluklu is
birlikleri, yonetmen-oyuncu iligskisinin dogasi {tizerine
diistinmek ve bu iliskinin filmlerde ortaya ¢ikan tstiin
performanslara nasil yansidigmni ¢oztimlemek agisindan

onemli bir 6rnek sunar.

Oyuncularla kurdugu bu yogun iliski, Cassavetes’in
bicimsel tercihleriyle birleserek o6zgitin bir gerceklik
duygusu yaratir. Cassavetes, hareketli kamera kullanima,
dogal 1siklar, uzun planlar ve yakin cekimlerle
karakterlerin duygusal yogunlugunu izleyiciye dogrudan
aktarir. Kusurlu gibi gortinen teknikler —netleme kaybi,
titrek kamera, dengesiz 1s1ik degisimleri — bilingli bir tercih

olarak gerceklik hissini artirir. Cassavetes gorsel

*

Gena Rowlands, John Cassavetesin esi ve filmlerinin basrol
oyuncularindan biridir. Ben Gazzara, 1960’lardan itibaren bircok
yapmminda rol almis yakin arkadasidir. Peter Falk ise 6zellikle A Woman
Under the Influence (1974) ve Husbands (1970) filmlerindeki
performanslariyla Cassavetes’in sinemasina katkida bulunmustur.
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miikemmeliyetten 1srarla uzak durur. Boylece hikayelerin
“yasanmushik” hissiyatini diri tutarak seyirciyi dykiintin bir

parcasina dontistiiriir.

Cassavetes, evlilik, aile, ask ve yalmzlik gibi
konular1 romantik idealler olmaktan c¢ikararak bize
gercegin temsilini sunar. Oyle ki, bir psikiyatri kliniginde
Mabel Longhetti'ye rastlayabilir, bir otel lobisinde Harry,
Archie ya da Gus ile karsilasabilir, bir aile seremonisinde
Minnie Moore ya da Seymour Moskowitz’i* gorebiliriz.
Cassavetes’in karakterleri biitiin gercekligiyle yasamin
olagan akis1 icinde resmedilir; toplumsal cinsiyet rolleri,
ozgurluk, dostluk, baglihk gibi toplumsal ve bireysel
stirecler melodramlara veya romantik anlatilarin dar

kaliplarina dontismeyi reddeder.

Cassavetes'in kendine 6zgii niteliklerinden biri de
tiretim  bicimidir. Filmlerini ¢ogu zaman kendi
imkanlariyla finanse eder, kolektif bir tretim ortami
yaratarak dostlarini ve ailesini stirece dahil eder. Boylece
finansal acidan her ne kadar zor bir yontemi tercih etmis
olsa da sanatsal bagimsizligim1 koruyabilmis, endiistriyel

beklentilerin olusturacagt muhtemel baskilardan uzak

Burada adi1 gecen Minnie Moore, Seymour Moskowitz, Mabel Longhetti,
Harry, Archie ve Gus, bu ¢alismada incelenen Minnie and Moskowitz , A
Woman Under the Influence ve Husbands filmlerinin baslica karakterleridir.
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kalarak kisisel ve deneysel tercihlerinin yonlendirilmesine
izin vermemistir. Bu tavir, onun sinemada benimsedigi
estetigin hangi tarihsel ve diisiinsel zemin tizerinde
yiikseldigini anlamayr da gerekli kilar. Cassavetes
sinemasini tekil bir auteur estetigi olarak ele almak yerine,
bireysel anlatilarin Amerikan sinemasmda goriintirliik
kazandig1 daha genis bir baglam icinde diistinmek gerekir.
Bu baglam hem bagimsiz tiiretim pratiklerini hem de
anlatinin toplumsal olandan gtindelik iliskilere dogru
yonelisini kapsar. Dolayisiyla Cassavetes’in  sanat
anlayisim biittintiyle kavrayabilmek icin, 6nce Amerikan
bagimsiz sinemasinin tarihsel baglamina ve yonetmenin bu

gelenek igindeki kurucu roliine bakmak gerekir.

Bireysel Anlatilarin Yiikselisi: John Cassavetes ve

Amerikan Bagimsiz Sinemasi

Amerikan bagimsiz sinemasi, akademik literattirde
hem endiistriyel hem de estetik bir kategori olarak ele
almir. Geleneksel sttidyo sisteminin disinda faaliyet
gosteren, retim yontemleri, finansman kaynaklar1 ve
estetik hassasiyetleriyle ayrisan, ancak siklikla ana akimla
karmasik iliskisini siirdiiren Amerikan film endiistrisinin

farkl bir varyasyonu olarak goriilebilir (Tzioumakis 2006).
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Bu noktada kavramm en yalin tanimi, Ortner’in ifadesinde
karsiliginm1 bulur: “En basit yerden baslamak gerekirse,
bagimsiz film - farkli derecelerde ve gesitli sekillerde - bir
Hollywood stiidyo filminin karsiti olarak tanmimlanir”
(Ortner, 2012, s. 1). Ancak bagimsiz sinemanm
Hollywood'la olan iligkisi tek boyutlu degildir. Bu durumu
King soyle 6zetler: “Bagimsiz film tiretiminin bazi bigimleri
Hollywood ile yakin bir uyum i¢inde calismis olsa da
digerleri Hollywood un girmeyi tercih etmedigi alanlarda
konumlanmis ve zaman zaman bu baskin kurumsal yapiya

onemli dersler sunmustur” (King, 2012, s. 5).

Bagimsiz sinemanin kokleri, Hollywood un hentiz
stiidyo sistemini tam anlamiyla kurmadig: 1910'1u yillara
kadar uzanir. Thomas Edison'un kurdugu tekele karsi
cikan kiiciik yapimcilar ve yonetmenler, Motion Picture
Patents ~ Company’*den  bagimsiz  {iretim yapmaya
baslamislardir. Hem kavramsal diizeyde hem de yapim
tiretim ve dagitim gibi alanlarda daha basat bir yol izleyen,
kendi yontemini gelistirerek stiidyo sisteminin disinda

kalmaya calisan bu sirketlerin 1920’lerden 1950']lere kadar

Motion Picture Patents Company (MPPC), 1908’de kurulmus, film yapim ve
gosteriminde kullanilan patentleri tek elde toplayarak Amerikan sinema
endiistrisini denetlemeye ¢alisan tekelci bir olusumdur. Bu yapi, bagimsiz
yapimcilarin alternatif {iretim yollar1 aramasina zemin hazirlamistir.
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ana akimin disinda kalarak bir yol izledikleri gortilebilir.
Diistik btitceli ve bagimsiz bir yapim tiretim ydntemini
benimseyen bu yapim evlerinin bir araya geldigi alan igin
“Poverty Row” terimi kullamilmaktadir. Terim giderek

daha genis bir anlam kazanmaistir:

Poverty Row terimi, baslangicta Los Angeles’ta kiiciik 6lgekli
bagimsiz yapimcilarin kullanabilecegi kiigtik stiidyo tesisleri
ve ofis alanlarinin bulundugu belirli bir bolgeyi tanimlamak
icin kullamiliyordu. Zamanla, Poverty Row terimi, bu belirli
Los Angeles bolgesinde yer alan cesitli film sirketlerini
tanimlamak icin izleyiciye yonelik yayinlarda ve sektor
dergilerinde kullanilmaya baslandi. Bu kiigtik film sirketleri,
banliyé mahallelerinde, kirsal topluluklarda ve yoksul
kentsel bolgelerde yer alan diistik nitelikli sinema salonlar:
icin ucuz tiir filmleri tiretiyorlard: ve film tiretimleri, cok
daha buyiik Hollywood stiidyolarimin her yil piyasaya
surdugii devasa film hacmiyle karsilastirildiginda oldukca

sinirhydi (Read, 2010, s. 5).

Bu agiklamalara ek olarak Poverty Row filmleri
ekseriyetle diistik biitceli westernler, melodramlar ve film
noir® orneklerinden olusmaktaydi. Avrupa sinemasinda ise
durum biraz daha fakli bir yol izlemistir. Bagimsiz sinema

yapimlart ulusal sinema kimliklerine entegre edilmistir.

*

Savas sonrasi Amerikan toplumunun kaygilarini perdeye yansitan film noir,
su¢ Oykiileri ve ahlaki ikilemlerle oriilti atmosferi sayesinde 1940’lar-
1950’ler sinemasinin en karakteristik tiirlerinden biri olarak tanimlanabilir.
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Bunun en temel sebebi stiidyo sisteminin Amerika’da

oldugundan daha az baskin olmasiyla agiklanabilir.

Amerikan bagimsiz  sinemasi, 20. yiizyilin
ortalarindan itibaren Avrupa sinemasinin estetik, anlatisal
ve tematik yaklasimlarmdan 6nemli 6l¢tide beslenmistir. II.
Diinya Savasi sonrast Avrupa’da ortaya cikan Italyan Yeni
Gergekgiligi, Fransiz Yeni Dalgasi ve Ingiliz Ozgiir Sinema
hareketleri, Amerikan bagimsiz yonetmenlerine hem
bicimsel hem de icerik anlaminda giiclti bir ilham kaynag:
olmustur. Ozellikle Fransiz Yeni Dalga akimmnmn
Cassavetes tiizerindeki etkisini O’Neill su sekilde ifade
eder: “1lk filmi Shadows (Gélgeler), 1960'ta yalnizca 40.000
dolara c¢ekildi. Cassavetes'in oyunculuk atdlyesinde
dogaclamalarla ortaya c¢ikan bu film, 1960 Venedik Film
Festivali'nde Elestirmenler Odiili'nii kazand: ve Fransiz
elestirmenler tarafindan Cassavetes ‘Fransiz Yeni
Dalgasi’min Amerikali kuzeni’ olarak ovildu” (O'Neill,
1996, s. 541). Cassavetes'in estetik ve bigimsel tercihleri
Yeni Dalga'nin 6nemli isimlerinden Astruc’'un “kamera-
kalem” (caméra-stylo) metaforuyla biiytik benzerlik tasir:
yonetmen kameray1 bir yazar gibi kullanir, kendi dilini

yaratir (Astruc, 1948/1992).
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Yeni Dalga 1960'lh yillardan baslayarak Fransiz
yasaminin entelektiiel yapisimin énemli bir parcasit haline
gelmistir (Monaco, 2006). Benzer sekilde, Amerikan
bagimsiz sinemasi da o©zellikle 1960’lardan itibaren
Amerikan toplumunun kiiltiirel ve entelektiiel ikliminde
onemli bir yer edinmistir. Hollywood un ticari ve bicimsel
kaliplarina kars1 gelistirilen bagimsiz sinema, tipki Fransiz
Yeni Dalgasi gibi hem icerik hem bicim agisindan alternatif
bir ifade alani sunmus; toplumsal elestiri, bireysel ifade
ozgurlugti ve deneysel anlatim teknikleriyle donemin

sosyal tartismalarina entelektiiel katkilar saglamustir.

Amerikan bagimsiz sinemasi, sinema enddistrisinin
ekonomik ya da teknik bir alt kolu olarak
degerlendirilebilirse de esas olarak Amerikan toplumunun
kiltturel cesitliliginin, bireycilik ideolojisinin ve ifade
ozgurlugt arzusunun sinema alanindaki yansimas: olarak
dogmustur. ABD'nin kurulusundan itibaren sekillenen
bireyci deger sistemi, her bireyin kendi hikayesini anlatma,
kendi bakis acisim1 ifade etme hakkini merkeze alir. Bu
ideolojik arka plan, ana akim sttidyo sisteminin tek tip
estetik ve anlati kaliplarina karst bir direng zemini

olusturmustur.
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20. ytuzyilin ortalarna gelindiginde, ozellikle II
Diinya Savasi sonrast donemde Amerikan toplumunda
belirginlesen toplumsal degisim dinamikleri, bagimsiz
sinemanin ortaya c¢ikisinda belirleyici olmustur. Savas
sonrasi ekonomik refah, sehirlesme ve tiiketim kiiltiirtintin
yiikselisi, beraberinde homojenlestirici bir kiiltiirel
atmosfer yaratirken; ayn1 donemde sivil haklar hareketi,
feminist hareket ve Vietnam Savasi karsit1 protestolar gibi
toplumsal muhalefet odaklar1 da gticlenmistir. Bu ikili
yap1, bir yanda gticli bir endistriyel eglence kiiltiirtini,
diger yanda ise bu kiltiire alternatif tiretim bicimleri

arayan yaratici gruplari beslemistir.

Amerikan bagimsiz sinemasi matjinalize edilmis
gruplarin  ve c¢ogunlugun deneyimlerinden farkli
hikayelerin gortintir kihlnmasii saglamistir. Ana akim
sinemanin siklikla ihmal ettigi etnik azinhklar, alt smiflar
bagimsiz sinema sayesinde kendi temsillerini yaratma
imkani bulmustur. Bu temsil bigcimleri hakim kimlik
politikalarim1 ve Amerikan toplumunun karmasik sosyal

yapisint anlamak i¢in 6nemli araclar haline gelmistir.
Sonu¢ olarak, Amerikan bagimsiz sinemasi,
bireycilik ideolojisi, toplumsal cesitlilik, ifade 6zgtirliigi,

politik muhalefet ve estetik deney arayislarimin kesisim
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noktasinda dogmustur. Bu sinema bicimi hem
Hollywood’a kars: ekonomik ve teknik alternatif hem de
Amerikan kiiltirtiniin ¢ok sesliligini ve degisime agikligin
yansitan sanatsal ve toplumsal bir ifade alami olarak
degerlendirilebilir. Amerikan bagimsiz sinemasi, Avrupa
sinemasinin savas sonrasi gelisen “gerceklik” ve “sanat”
anlayisimi, kendi toplumsal ve kiiltirel baglamina
uyarlayarak 6zgiin bir ifade alani yaratmistir. Cassavetes
gibi yonetmenler bu iki dinyanin kesisiminde durarak
Hollywood'un teknik ustaligim reddetmeden, Avrupa
sanat sinemasmin samimiyetini ve bireysel bakis agisin
kendi kultiirel baglamina tasimayr basarmistir. Boylece
bagimsiz sinema hem Amerikan bireyciliginin hem de
Avrupa’nin sanatsal derinliginin birlestigi bir yaratict alan

héline gelmistir.

Amerikan Ailesi ve Evlilik Mitosunun Cokiisii

1960’lar ve 1970’ler Amerikan aile yapisinda
yasanan degisim, birbirini besleyen toplumsal, ekonomik
ve kiilttirel etkenlerin birlesiminden kaynaklanmustir. II
Diinya Savasi sonrasinda tilke genelinde gortilen ekonomik
biiytime ve banliydlesme, “cekirdek aile” modelini idealize

etmistir. Ancak 1960’larin sonuna gelindiginde ekonomik
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durgunluk, 1973 petrol krizi ve artan issizlik, ailelerin
ekonomik istikrarini zayiflatarak kadinlarin is gtictine
katilminin  artmasina, geleneksel ev igi rollerin
sorgulanmasina yol agmistir. Ote yandan 1960'l1 yillar
boyunca kadmlarin is gtictine katilimimndaki artis, bosanma
oranlarinin yiikselmesi ve dogum oranlarimin diismesi,
cekirdek ailenin geleneksel bi¢ciminin ¢oziilmesine yol
agcmustir. Bu donemde baslatilan no-fault  divorce”
uygulamalari, evlilik kurumunun toplumsal algisim1 da

kokli bicimde degistirmistir (Coontz, 2005, s. 214).

Bu donemde yiikselen ikinci dalga feminizm,
kadinlarmn yalmzca ev ici rollerle sinirlandirilmasma kars
gliclu bir ideolojik ve politik itiraz gelistirmistir. 1963 tarihli
Equal Pay Actt ve 1972'de yiirirliige giren Title IX# gibi

No-fault divorce, eslerden birinin kusuru ya da sug teskil eden bir davranis:
ileri stirtilmeden, yalmizca evliligin “onarilamaz sekilde sona erdigi”
gerekgesiyle bosanma hakki taniyan hukuk diizenlemesidir. {lk olarak
1969’da Kaliforniya’da yiirtirliige girmis, sonrasinda pek ¢ok eyalette kabul
edilmistir

t Equal Pay Act, ABD’de 1963’te kabul edilen ve kadm-erkek arasinda ticret
esitligi saglamay1 amaclayan federal diizenleme. Title IX, 1972’ de yiiriirluge
giren ve federal mali destek alan tiim egitim programlarinda cinsiyete
dayali ayrimcilig1 yasaklayan diizenleme

+  Title IX, 1972 yilinda Amerika Birlesik Devletlerinde kabul edilen
Education Amendments yasasmin bir maddesi olup, federal fon alan tim
egitim kurumlarinda cinsiyete dayali ayrimciligr yasaklamaktadir.
Ozellikle egitim, spor, akademik firsatlar ve cinsel taciz/siddet vakalarinin
ele almnisi agisindan dontistiirticti bir yasal ¢erceve sunmus; zamanla
toplumsal cinsiyet esitligi tartismalarinin merkezi referans noktalarindan
biri haline gelmistir.
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yasal diizenlemeler, kadinlara egitim ve istihdam
alanlarinda daha genis firsatlar sunmus; uzun yillardir
hakim olan “ekmek kazanan erkek -ev hamimi kadin”

modelinin ¢ozlilmesine neden olmustur.

Kiltiirel diizeyde, hippi hareketi, Beat kusag1 ve
ogrenci protestolari, evlilik kurumuna ve geleneksel aile
anlayisina yonelik ozgtirliikcti degerleri yayginlastirmistir.
Cinsel devrim, bireysel 6zgtirliik ve kendini gerceklestirme
gibi temalar popiiler kiiltiirde 6ne ¢ikmustir. Televizyon ve
sinemada, “miikemmel aile” imgesinin yerini ¢atismaly,
karmasik ve ¢cogu zaman iletisim sorunlar1 yasayan aile

tasvirleri almistir.

Hukuki ve demografik degisimler de bu dontistiimii
hizlandirmistir. 1969’da California’da baslayan no-fault
divorce  (kusursuz bosanma) uygulamasi, bosanma
oranlarinin hizla artmasina yol agmistir. Dogum oranlari
diismiis, haneler kiictilmiis ve bekar ebeveynli aile sayist
artmistir. Tim bu degisimler, aile kurumunun toplumdaki

islevinin yeniden tartisilmasina neden olmustur.

Cassavetes’in filmleri, bu degisen aile yapisinin
sinemadaki yansimalari olarak yorumlanabilir. Faces (1968)
ve A Woman Under the Influence (1974) gibi yapitlarinda

evlilik, sevgi, iletisimsizlik, yalnizlik ve bireysel 6zguirluk
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arayist temalar1, karakterlerin giinlik hayatlarindaki
catismalar tizerinden islenir. Kamera, ¢cogu zaman dar ic
mekanlarda, uzun planlarla ve dogaclamaya dayal
diyaloglarla karakterlerin duygusal yogunlugunu ve

iletisim kopuklugunu aktarir.

Cassavetes’in aileyi ele alis bicimi, Hollywood un
ayni donemde sundugu “ideal aile” imgesinden radikal
bicimde ayrilir. O, aileyi bir huzur alanmi degil, bireylerin
hem aidiyet hem de sikismushik duygularimi ayni anda
yasadig1 bir toplumsal mikrokozmos olarak tasvir eder. Bu
bakis acisi, donemin karsi-kiilttirel hareketlerinin evlilik ve
aile kurumuna yonelik sorgulayici tavriyla ortiistir. Boylece
Cassavetes, bagimsiz sinemanmn estetik sirlarim
genisletmekle kalmamus, aym1 zamanda 1960-1970'ler
Amerikan toplumunun aile kurumuna dair celigkilerini

gortinitir kilmugtir.

John Cassavetes’in filmlerinde kendi deneyimlerinin
dogrudan izleri vardir. Filmler, cogu zaman aile iliskileri,
evlilik, dostluk ve bireysel krizler etrafinda sekillenir; bu
temalarin kaynag1 ise Cassavetes'in ©6zel hayatindaki

gozlemleridir.

Cassavetes’in esi Gena Rowlands, onun en énemli

ilham kaynaklarindan biridir. Rowlands'in basroliinde yer
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aldigr A Woman Under the Influence (1974) veya Gloria (1980)
gibi filmler hem yo6netmenin evlilik hayatindaki
dinamiklerin hem de kadin kimligi tizerine diistincelerinin
yansimasi olarak okunabilir. Rowlands'in oyunculugu bir
rol icrasi oldugu kadar Cassavetes'in o¢zel iliskilerinin
sanatsal diizlemde yeniden ifadesi gibidir. Ytnetmen,
Rowlands ile arasindaki duygusal gerilimi ve yakmlig
kamera ontine tasirken, aynm1 zamanda evlilik kurumunun
kirilganligim gozler 6ntine serer. Cassavetes’in cocukluk ve
genglik yillarinda tanik oldugu gocmenlik deneyimi,
Amerikan toplumundaki yabancilasma ve kimlik arayislar:
da onun sinemasina niifuz eder. Ozellikle Faces (1968) ve
Husbands (1970) gibi filmler, orta simf Amerikalilarin
ytizeyselligi ve bireysel tatminsizliklerini incelerken,
yonetmenin kendi yabancilasma tecriibelerinden izler tasir.
Karakterlerin tutarsizliklari, ani duygusal patlamalar1 ve
uzun stireli sessizlikleri, Cassavetes’in gtindelik hayatta

gozlemledigi insan iliskilerinin yeniden tiretimidir.

Sonug olarak, Cassavetesin sinemas: bagimsiz
yapim modelinin estetik bir manifestosu ve yonetmenin
kisisel otobiyografisi biciminde okunabilir. Dostluklari,
evliligi, aile ici gatismalar1 ve bireysel huzursuzluklari,

tilmlerinde dramatik malzeme olarak stirekli geri doner. Bu
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yontiyle Cassavetes, auteur sinemanin en kisisel ve samimi

temsilcilerinden biridir.

Cassavetes’in bireysel deneyimlerinden beslenen bu
samimi anlatim tarzi, 6zellikle aile kurumunu, evlilik
iliskilerini ve erkeklik krizlerini ele aldig1 yapitlarinda
belirginlesir. Bu baglamda, Cassavetes’in sinema anlayisin
en gticlii bicimde ortaya koyan {i¢ film, A Woman Under the
Influence (1974), Husbands (1970) ve Minnie and Moskowitz
(1971) one cikar. Bu filmlerin aile iliskileri ekseninde
ayrintili  bigimde  incelenmesi, yonetmenin kisisel
deneyimlerini nasil evrensel bir sinema diline

dontsturdiigiinii ortaya koyacaktir.

Minnie and Moskowitz [Minnie ve Moskowitz]

(1971)

Minnie ve Moskowitz, iki uyumsuz ve yalniz
karakterin tesadiifi karsilasmasiyla baslayan sira dis1 bir
ask hikayesini anlatir. Minnie, Los Angeles’ta bir mtizede
calisan, orta yash ve hayal kirikliklartyla dolu bir kadindir.
Aski aramaktadir ama iligkilerinde stirekli hayal kirikligina
ugramistir. Minnie'nin erkeklerle yasadig1 deneyimler ona,
askin aslinda somiirii ve giig iliskileriyle oriili oldugunu

gostermistir. Seymour (Moskovitz) sosyal agidan uyumsuz,
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guriltiicti, neseli ama kaba saba bir otopark gorevlisidir.
Seymour kadinlara, toplumsal kodlar1 umursamadan
yaklasir. Flortin kurallarmi, nezaketi ya da mesafe
kavramimi dikkate almaz, dogrudan diirtiilerine gore
hareket eder. Bu, onun sahiciligini gosterse de cogu zaman
kadinlara karsi sinirlari ihlal etmesine neden olur. Kisacasi,
hayatta fazla beklentisi olmayan, i¢gtidiisel davranan ve
duygularini diistinmeden disa vuran bir karakterdir.
Cassavetes'in ironisi burada devreye girer: Seymour,
Hollywood'un karizmatik erkek kahramanlarinin tam
tersidir. Onun girisimleri g¢ogunlukla basarisiz olur;
kadinlar onu itici, kaba ve komik bulur. Seymour'un
kadmlar karsisindaki caresizligi, erkekligin aslinda
“basar1” tizerine kurulu toplumsal beklentilerini alttist

eder.

Minnie'nin duygusal olarak en savunmasiz
anlarindan birinde, otoparkta Moskowitz'le karsilasmasi,
anlatinin yoniinti beklenmedik bicimde degistirir. Bu
karsilasma, ikisinin arasinda beklenmedik bir yakinlik
dogurur. Moskowitz, ictenligiyle Minnie'yi etkiler.
Minnie'nin daha ©nce deneyimledigi erkeklerden c¢ok
farklidir; romantik kliselerden uzaktir ama samimi ve
dogrudandir. Ikili arasindaki iliski basta kaotik, giiriiltiilii

ve uyumsuz goriiniir. Minnie, Moskowitz'in kaba
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davranislarindan utanir, hatta ¢ogu zaman iliskilerini
surdiiriip stirdiiremeyeceginden emin degildir. Ancak
Moskowitz’in tutkulu ve diiriist yaklasimi, Minnie'nin ask
ve romantizm hakkimndaki “mitkemmeliyetci”

beklentilerini sarsar.

Minnie and  Moskowitz, donemin romantik
komedilerinden ayrilarak, hem klasik Hollywood un ask
mitini yikar hem de New Hollywood”un elestirel
perspektifinden faydalanarak farkhi bir ¢izgi olusturur.
Film, 1970’ler Amerikan sinemasmda askin ve evliligin
yeniden tanimlandig1 bir donemde, kusurlar, geliskiler ve
gerceklik tizerinden bir “anti-romantik romantizm” sunar.
Cassavetes'in  diger filmlerinin finalleri genellikle
catismanin zirveye ulastig1 ve ¢oziilmedigi sahnelerle son
bulur. A Woman Under the Influence’'ta evliligin bogucu
dinamikleri stirer; Husbands'ta erkekler dostluk ve
sorumluluk arasinda kalir. Minnie and Moskowitz'in

finalinde ise catisma devam ederken, beklenmedik bir

*

New Hollywood (Yeni Hollywood), 1960’larin sonlarmdan 1980’lerin basina
kadar stiren, Amerikan sinemasinda geng yonetmenlerin stiidyo sisteminin
kurallarimni kirarak daha kisisel, diistik biitceli ve deneysel anlatim bigimleri
gelistirdikleri donemi ifade eder. Bu dénemde Coppola, Scorsese, Altman
gibi yonetmenler tiirleri yeniden yorumlarken, Cassavetes daha bagimsiz
bir c¢izgide kalarak, ticari basari1 arayisindan cok gitindelik hayatin
gercekligini ve karakterlerin i¢sel catismalarini 6ne ¢ikarmistir. Bu yoniiyle
Cassavetes, New Hollywood’'la aymn tarihsel baglami paylasmakla birlikte,
ondan farkli olarak tamamen bagmsiz sinemanin estetik ve {iretim
mantigmi temsil eder.
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bicimde karakterler yine de evlenmeyi secer. Burada
coztim degil, celigkilerle yasama iradesi vurgulanr. Film,
Minnie ve Moskowitz'in evlenmesiyle son bulur. Bu
sahnede seyirciye, giiltimseyen yiizlerle tamamlanan bir
birliktelik ve sanki biitiin kaosa ragmen teskin olmus bir
aile modeli sunulur. Cassavetes’in ¢cogu filminde evlilik ve
aile kurumu parcalanma, yabancilasma ya da siddet
tizerinden temsil edilirken, Minnie and Moskowitz'in
finalinde geleneksel anlamda “tamamlanmis bir aile”

imgesi belirir.

Film, Cassavetes'in daima biiyiik basar1 sergiledigi
kalabalik sahnelerden biriyle son bulur. Her sey hem ¢ok
dagimiktir hem yerli yerindedir. Minnie and Moskowitz'in
final sahnesi, Cassavetes’in sinema anlayismi bir biitiin
halinde gosteren istisnai bir andir. Uzun, Kkesintisiz
planlarla kurulan sahne, karakterlerin ytiz ifadelerine ve
beden dillerine yogunlasarak izleyiciyi olayin icine geker.
Minnie and Moskowitz'te yonetmen klasik “happy end”
anlayisim reddeder; dagimik, kaotik ama samimi bir
enerjiyle evliligi resmeder. Seyirciye “tamamlanmus bir
aile” imgesi sunulur; ancak film boyunca karakterlerin
sergiledigi uyumsuzluk hatirlandiginda, bu evliligin

huzurdan ¢ok catismaya gebe oldugu aciktir. Boylece final,
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ylizeyde mutlu bir son gibi goriinse de evliligi kusurlarla

oriili ama insani bir birliktelik olarak sunar.

Minnie and Moskowitz’'in en dikkat ¢ekici yani,
romantik iliskinin “uyum ve kurtulus” olarak degil, kaos,
yanlis anlamalar, utang ve kirilganliklarla dolu bir varolus
deneyimi olarak islenmesidir. Minnie'nin aski ararken
sturekli hayal kirikligina ugramasi ve Moskowitz'in
toplumsal kodlara aykiri i¢giidiisel tavirlari, modern askin
idealize edilmesiyle bir hesaplasma alani olusturur.
Cassavetes burada, seyirciyi alisilageldik dramatik yapiya
teslim etmez; hikdye dagiuk, Kkarakterler celiskili,
diyaloglar cogu zaman giirtltiilti ve diizensizdir. Bu da
filmin duygusal hakikati, seyircinin karsisina biitiin

ciplakligiyla koymasini saglar.

Filmin sonunda bir aile imgesi sunulsa da bu imge
seyircide “teskin edici bir ¢oztim” den ¢ok, rahatsiz edici bir
uyumsuzluk hissi birakir. Ctinkti Minnie ile Moskowitz'in
iliskisi uyum {izerine degil, karsilikh eksikliklerin ve
caresizliklerin kabulii tizerine kuruludur. Cassavetes’'in bu
tilmi seyirciye sunu hatirlatir: Ask, diizenli bir hikaye degil,
tutarsizliklarla, basarisizliklarla ve ac1 verici ¢arpismalarla
orula bir stirectir. Bu yontiyle Minnie and Moskowitz, hem

doneminin Hollywood romantizmine hem de bugtiniin
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gorsel kiltiirtintin parlatilmis iliski anlatilarina meydan
okuyan bir yapit olarak ©ne ¢ikar. Cassavetes'in
benzersizligi tam da burada goriintir: O, ask1 ve evliligi
“hikayelestirilebilir” bir formiil olmaktan ¢ikararak felsefi
bir problem, insan varolusunun en kirilgan ve en kaotik
alani olarak ele alir. Rahatsiz edici ama sahici bir deneyim

sunar.

Husbands [Kocalar] (1970)

Film, ti¢ orta yasli adamin -Gus (John Cassavetes),
Harry (Ben Gazzara) ve Archie (Peter Falk) - bir
arkadaslarimin  6limiinden sonra cenazede bir araya
gelmesiyle baslar. Bu kayip, onlar1 hem kendi
oltimliiliikleriyle hem de evlilik, aile ve dostluk baglarinin

kirilganhgryla ytizlestirir.

Uclii, cenazeden sonra birlikte vakit gegirmeye
baslar. Once bara giderler; icki masalarinda kahkahalarla,
sarkilarla acilarim1 bastirmaya cahsirlar. Ictikce cosarlar,
dans eder, kosar, sarki soylerler. Bir noktada kamusal
mekanda guriilttilt halleriyle gevreyi rahatsiz eder, hatta
kavga cikaracak kadar taskinlasirlar. Ancak gtiltslerin
ardinda derin bir bosluk ve kirilganlik sezilir: Erkekligin

maskesi ardinda saklanan korkular aciga ¢ikar.
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Gece uzadikca yolculuk baslar. Erkekler evlerine
donmek yerine kagisi secer. Aniden Londra’ya gitmeye
karar verirler. Bu karar hem cocukga bir 6zgiirliik arayis:
hem de aile sorumluluklarindan gegici bir kagistir.
Londra’da otel odalarinda ve barlarda dolasir, kadmnlarla
rastlantisal iliskiler kurmaya calisirlar. Ancak girisimler
cogunlukla basarisiz olur: kadinlarla iletisimleri sakil,
beceriksiz ve tutarsizdir. Kendi iclerindeki huzursuzluk, bu

kisa macerada daha da gortintir hale gelir.

Ozellikle otel sahneleri, iic adamin hem birbirine
tutunma ihtiyacini hem de kopuslarimi1 gosterir. Birlikte
sarkilar soyler, kahkahalar atarlar; sonra ansizin kavgaya
tutusurlar, birbirlerini asagilar, hakaret ederler. Dostluk ile
nefret arasindaki bu dalgalanma, erkeklerin kimlik

krizlerini gortiniir kilar.

Yolculuk ilerledikce eglence dagilir. Londra
deneyimi, beklenen kacisi getirmez; aksine,
kaybolmusluklarint daha da belirginlestirir. Her biri,
evlerine donmek zorunda kalir. Film, onlarin birer birer
New York’taki hayatlarina, ailelerine ve sorumluluklarina
déntisiiyle biter. Ug erkek karakter, 6len arkadaslarinin
ardindan yasadiklar1 yasla ytizlesmek yerine onu

bastirmay1 segerler. Icki, kahkaha ve 8lciisiiz eglenceler,
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oliimiin yarattig1 varolussal krizi unutturma islevi gorse de
bu sahte birliktelik onlarm yalmzhigini ortadan kaldirmaz.
Aslinda film, bireysel acinin kolektif bir dayamismaya
dontisttigti yanilsamasmi kirar ve erkek dostlugunun
kirilgan dogasini agiga cikarir. Nitekim Thrasyvoulou nun
da belirttigi gibi: “John Cassavetes'in Husbands filmini
etkileyici kilan sey, bu erkeklerin yas deneyimini bir birlik
olarak yasamalarini betimleyis tarzidir. Husbands, yas tutan

erkekleri ‘birlikte yalniz’ olarak sunar” (Thrasyvoulou,

2015, s. 19).

Son karelerde ne bir katharsis ne de bir ¢ozim
vardir. Oliime, evlilige ve erkeklik rollerine dair sorular
hala ortadadir. Dostluk bag: stirse de parcalanmustir. Aileye
dontis ise huzurdan ¢ok sikismishk duygusu tasir.
Cassavetes, hikdyeyi seyirciye “tamamlanmamus bir

yasam”1n pargcasi olarak birakir.

Husband filminde erkekligin krizi, {ic temel eksen
tizerinden agiga cikar: erkegin sorumsuzlugu, yastan kacis
ve nihayetinde gercege dontis. Film boyunca karakterler,
olen arkadaslarmin ardmndan duyduklart derin yasla
ytizlesmek yerine, onu icki, kahkaha, taskinlik ve gecici
ozgurluklerle bastirmaya calisirlar. Bu tavir hem erkegin

toplumsal sorumluluklarimi reddetmesinin hem de 6liim
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karsisinda duyulan caresizligin ifadesidir. Ne var ki,
Cassavetes'in anlatisinda higbir kacis kalict degildir.
Londra’da gecirilen cilgin gecelerden sonra, karakterler
eninde sonunda kendi evlerine, yani kendi gercekliklerine
donmek zorunda kalirlar. Iste bu déniis, onlarin en agir
yenilgisi olur: Cunkii sorumluluktan kacmuis, yaslarim
ertelemis, ama sonunda hayatin siradanligl ve evliligin
yikiiyle ytzlesmekten kurtulamamislardir. Boylece film,
erkegin gercegi erteleyisinin yalmzca kisa bir yamlsama
oldugunu, kacislarin nihai olarak “kendi gercegine
dontis”le sonuglandigini dramatik bir bicimde ortaya

koyar.

Bu noktada, Francoise Dastur’un 6liim deneyimine
dair vurgusu Cassavetes’in filminde islenen temay1 daha
iyi anlamamiza imkén tanir: “(...) 6liime dair ilk deneyim
hep yas tutma deneyimidir. Baskalarnin olimt bizi
yaralar c¢linkii varolusumuzun sakli ytizii olan kendi
sonlulugumuzu hatirlatir bize. Insan 6liim karsisinda
duydugu endiseyle kendi insanligmin farkina varir. Bu
endise ise her defasinda bagkasinin oliimiiyle yeniden

canlanir” (Dastur, 2019, s. 32).

Husbands oltim karsisinda erkekligin, dostlugun ve

evlilik kurumunun kirilganhgini irdeleyen carpict bir
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anlatidir. Cassavetes, Husbands filminin San Francisco Film

Festivali'ndeki gosteriminde yasananlar1 soyle aktarir:

Film basladiktan sonra herkes ‘Fasist!’ diye bagirmaya
basladi. Seyirciler yuhaliyor, cilgina donmiislerdi. Orada
biittin bir sira Columbia yoneticisi ve esleri oturuyordu.
Kadinlar kocalarina dontip, ‘Ne oluyor, neden yuhaliyorlar?’
diye sordular. Seyirci giderek daha da kotiilesti. Gercekten de
bin sekiz yiiz kisi yuhaliyordu. En berbat kismu ise, filmin
bitiminden sonra sahneye ¢cikmak zorunda olmanizdi. Orada
sandalyeler vardi, mikrofon vard: ve insanlar size ‘Fasist!
diye bagiriyordu. Uzerimde takim elbise vardi, yirtip atmak
istedim. Ne diyeceginizi bilemiyorsunuz, o ytizden sadece,
‘Filmi nasil buldunuz?’ diyorsunuz. Mutlak bir sessizlik oldu.
Sonunda bir adam, ‘Eger orta smifin ne kadar domuzca
oldugunu hicvediyorsaniz bu bir seydir. Ama ekrandaki
adamlar gercekten sizlerseniz, bu bambaska’” dedi. Ben de ‘Bu
biziz... Evet, biziz’ dedim. Peter da ‘Aynen oyle’ dedi.
(Cassavetes & Loeb, 1975, s. 14).

Film, erkeklerin bencil, krizlerine gomilmiis,
kadinlar1 dislayan bir temsil yaratmis ve bu durum seyirci
tarafindan “kaba ve gerici” olarak yorumlanarak tepkilerin
sertlesmesine  neden  olmustur. Filmdeki  erkek
karakterlerin 6liim sonrasi krizlerini cocuksu taskinliklarla,
kadinlara yonelik basarisiz ve smir ihlali iceren
davranislarla yasamalari, izleyiciye rahatsiz edici bir

gerceklik sunmustur.
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Cassavetes’'in Husbands 'inda finaldeki “eve doniis”
sahneleri, filmin biittin dramatik gerilimini tasiyan kirilma
noktalaridir. Erkekler, yasin ve kacisin sarhoslugundan
sonra, giindelik hayatin agirhigina geri donmek zorunda
kalirlar. Bu dontis, bir zaferin degil, bir maglubiyetin
ifadesidir. Londra’daki taskinliklar, kahkahalar, kavgalar
ve anlamsiz maceralar, aslinda kendi oliimliiliiklerini,
yalnizliklarinm ve aile icindeki sorumluluklarindan kagma
cabalarini gizleyen birer maskedir. Eve dondiiklerinde bu

maskeler diiser.

Kocalarin dontisti, Cassavetes’in kamerasinda
neredeyse sessiz bir ¢iglik gibidir. Yiizlerdeki yorgunluk,
bedenlerdeki agirlik, izleyiciye sadece “geri donmek”
degil, “yeniden tutsak olma” duygusunu verir. Onlarin eve
girisi varolussal bir kapanistir: Ne dostlukta bulduklar:
gecici 0zgtirlitk ne de Londra’da aradiklar: cocuksu macera
onlar1 kurtarabilmistir. Ev, burada bir siginak olmaktan

cok, caresizligin ve sikismishgin simgesi haline gelir.

Bu sahne, dramatik olarak filmin basindaki 6liimle
paraleldir: Oliim nasil onlarin varolusu sorgulamalarma
neden olmussa, eve doniis de bu sorgunun cevapsiz
kaldigmn1  gosterir.  Seyirci, erkeklerin  caresizlikle

ylzlesmesini goriir; sorumluluklari, evlilikleri ve
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yasamlarinin “bitmeyen boslugu” onlar1 beklemektedir.
Cassavetes burada mutlak bir ¢6ztim sunmaz; yalnizca
insanin kacislarinin ne kadar nafile oldugunu, eve doniistiin
ise her zaman daha agir bir yiik tasidigini hatirlatir, insanmn

varolusunun esas trajedisini agiga c¢ikarir.

Final sahnesi, karakterlerin yas siirecinden sonra
kendi hayatlarma donmek zorunda kalmalarini gosterse de
bu dontis bir normallesme degil, daha ¢ok bastirilmis
duygularin agiga gikardig bir yabancilagsmadir. Ozellikle
Harry’'nin evine geri dontistinde, aile ortami klostrofobik
bir alan olarak resmedilir; sessizlikler, kesintili diyaloglar
ve kameranin dar mekanlarda kurdugu gergin
kompozisyon, karakterin icsel sikismisligim gorsellestirir.
Aile, karakterler icin gercek bir iyilesme mekani olmaktan
uzaktir; toplumsal rol beklentileri ve duygusal krizler
catismaya girer. Bu baglamda eve dontis, hegemonik
erkeklik kavramiyla iliskilendirilebilir; ctinkii kamusal
alanda surdiirtilen “gticlti erkeklik” performans: ozel
alanda ¢oker ve karakterler esleriyle iliskilerinde gticstizliik
ve mesafe ile bas basa kalirlar. Boylece Cassavetes, bu
sahne araciligiyla aile baglarinin kirilganligini ve erkeklik
performansmin ¢okistinii rahatsiz edici bir gercekgilikle

gozler ontine serer.
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A Woman Under the Influence [Etki Altinda Bir
Kadin] (1974)

Cassavetes’in erkek dostlugu, yas ve romantik
iliskiler tizerinden gelistirdigi sinema dili, tictincti film olan
A Woman Under the Influence ile bambaska bir boyuta
tasinir. Bu kez odak noktasi, evlilik kurumunun icindeki
toplumsal cinsiyet rolleri ve aile baskisinin bireysel

ozgurluk tizerindeki yikicr etkileridir.

Film, Los Angeles'ta yasayan isci simifindan bir
aileyle agilir. Mabel Longhetti, duygusal olarak kirilgan,
coskulu ve zaman zaman dengesiz davranislar sergileyen
bir ev kadimmidir. Esi Nick Longhetti ise insaat islerinde
calisan, ailesine bagli ama ofkesine yenik diisebilen bir

adamdir. Ciftin ti¢ kii¢tik cocugu vardir.

Mabel, kocasina kars1 yogun bir sevgi besler, ancak
duygularin 6lgiistizce disa vurmasi, ¢evresindeki insanlar
tarafindan tuhaf bulunur. Nick, isten eve dondiigiinde
Mabel'in kendisini asir1 heyecanla karsilamasi ya da
cocuklarla birlikte fazla coskulu oyunlar oynamasi, aile ve
cevrede kaygi uyandirir. Bu davranislar 6zellikle genis aile
bulusmalarinda ve arkadas ortamlarinda sorun haline

gelir.
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Bir aile yemegi sirasinda Mabel'in kontrolsiiz
tavirlar1 btiytik bir krize yol acar. Nick ve ailesi, onun
“dengesiz” oldugunu dustinerek doktora basvurur.
Nihayetinde Mabel, ailesinin rizasiyla bir psikiyatri
klinigine yatirilir. Cocuklar annelerinin yoklugunda
babalariyla kalir. Nick, hem ¢ocuklara bakmak hem de
Mabel'in yoklugunu telafi etmek igin ¢abalar, ancak 6fkeli

ve aceleci tavirlar1 durumu daha da zorlastirir.

Alt1 ay sonra Mabel eve doner. Aile biiytikleri ve
komsular, onun yeniden “uyumlu” bir yasam stirmesini
bekler. Ancak Mabel, ayni coskulu kisiligiyle evine doner;
catismalar yeniden su yiiziine ¢ikar. Nick, esini korumakla

onu kontrol altinda tutmak arasinda sikisir.

Filmin finalinde, cift evde bas basa kalir. Cocuklar
odalarma cekildikten sonra Mabel ve Nick, yasadiklar
gerginliklerin ardindan birbirlerine sarilir. Sahne hem
kirilgan bir uzlasmanin hem de evliliklerinin belirsiz

geleceginin ifadesi olarak kalir.

Bu filmde Cassavetes, aileyi ve aile iliskilerinin dramatik
cephesini, toplumsal sinif, cinsiyet rolleri ve sosyal gozetim
mekanizmalarinin catisma alanmi olarak konumlandirir;
boylece bireysel krizi toplumsal yapinn kirilganliklariyla
iliskilendirir. 1974’te vizyona girdiginde A Woman Under
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the Influence, donemin onde gelen elestirmenleri ve yaym
organlarinda genis yanki uyandirmustir. 1975te The
Harvard Crimson’da yayimlanan yazisinda Irene Lacher,
Cassavetes'in Oykiistinii bireysel bir sapmadan ziyade
toplumsal baglamda degerlendirmistir. Bu kisa ama etkili
yazi hem sinemaseverler hem de akademik cevrelerde
dikkat cekmis; film elestirisi ve sosyokiiltiirel analiz
acisindan degerli bir kaynak haline gelmistir. Lacher, filmi
ozellikle kadinin toplumdaki geleneksel rolii, anne kimligi
ve oOzgiliven eksikligi tizerinden degerlendirir. Yazar,
Cassavetes’ten bir alintiyla Mabel’in varolussal ¢ikmazma
vurgu yapar: “Mabel’in bir evi, onu seven bir kocasi ve bir
insan1 mutlu etmesi gereken her sey vardy ama yine de
miithis bir degersizlik hissi tastyordu ¢tinkii bu toplumsal
cerceve icinde kendine bir yer bulamiyordu” (Lacher, 1975,
para. 10). Ote yandan, dénemin o6nde gelen
elestirmenlerinden Roger Ebert, Cassavetes’in asil giictinii
estetik ve anlatisal diizlemde gormiis ve onun karakter
yaratma becerisini one ¢tkarmistir:

Cassavetes'in bir yazar ve yonetmen olarak en giiclii

oldugu nokta burasidir: belirli karakterler yaratmak ve

ardindan onlari uzun, aci verici, tavizsiz sahneler boyunca

takip ederek, onlar1 yeterince iyi taniyacak, ne

yapacaklarini1  ongorecek ve hatta neden boyle



56 AYNI CATI ALTINDA: Sinemada Evlilik ve Aile Temsilleri

davrandiklarim anlamaya baslayacak kadar

derinlemesine gostermesidir (Ebert, 1974, para. 6).

Woman Under the Influence 1974’te New York Film
Festivali'nde gosteriminden hemen sonra film tizerine The
New York Times'ta yazan Nora Sayre, Cassavetes’in aile ici
catismalar: gtindelik yasamin asindirici etkileri baglaminda
isledigini vurgulamistir. Sayre’ye gore, “Film boyunca,
gtindelik yasanun asmdirict  etkileri, bireylerin  birbirinin
sinirlerini yipratti§r aile ortam cercevesinde islenir. Gena
Rowlands, yoniinii kaybetmis bir kadini canlandirir. Onun isci
kasketli, neseli ama histerik kocas: (Peter Falk), siirekli her seyin
yolunda oldugunu soyleyerek onu teselli etmeye calisir” (Sayre,

1974, para. 2).

Bu elestirinin de isaret ettigi tizere, A Woman Under
the Influence aile icindeki gtindelik catismalar: bireysel bir
‘coktis” hikayesi olarak evlilik ve akrabalik iliskilerinin

yarattig1 gerilimler tizerinden ele alir.

Netice olarak, Cassavetes’in sinemasi hem bagimsiz
sinema geleneginin sekillenmesine yon vermis hem de aile
kurumuna dair yerlesik kabulleri sarsmustir. Filmleri, aile,
akrabalik ve dostluk iliskilerini melodramin hazir
kaliplarindan arindirarak, insan deneyiminin karmasik,
kirilgan ve celiskili dogasmi agiga cikarir. Bu yoniiyle onun

sinemas, bugiin dahi tazeligini muhafaza eden ve seyirciyi
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duygusal gerceklikle yiizlestiren cesur bir miras olarak

gorilmelidir.
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ZEKI DEMIRKUBUZ FILMLERINDE “ACI”
ASK VE EV/LI/LIK

M. Safa KARATAS"

Zeki Demirkubuz filmlerindeki kadin erkek
iliskilerini ask ve evlilik temas: kapsaminda ele alan
metinde kadin erkek iliskileri Ttirkiye'nin toplumsal arka
plani, modernite, romantik bakis, melankoli kavramlari ile
tartisilacaktir. Filmlerdeki kisilerin eylemleri edebi, felsefi
ve psikolojik perspektifle anlamlandirilacaktir. C Blok
(1994), Masumiyet (1997), Ugiincii Sayfa (1999), Itiraf (2001),
Kader (2006), Kiskanmak (2009), Bulant: (2015), Kor (2016) ve
Hayat (2023) filmleri tizerinde durulacak ve bu filmlerde

s

yonetmenin kadm-erkek iliskisine, “ac1” aska ve evlilige
dair kurdugu atmosfer tartisilacaktir. Biittin bu tartismanin
anlasilabilir olmasi icin ise Zeki Demirkubuz filmlerinin
sanat kronolojimizdeki yerini belirlemek ve yonetmenin

tirettigi filmlerin hangi baglamlarda ele almabilecegini

netlestirmek gerekmektedir.
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Giris: Biiyiikk Hikayeden Kopus

Askin konu oldugu bir konusmada, tartisma 6rnek
olarak Leyla ve Mecnun’a; Divan siirine sevgililere ve askin
ytceligine, ilahi aska, mazmunlara, yanip kil olmaya,
daglar1 delmeye, collere diismeye, kavusmanin bir bitis
olduguna odaklanabilir. Sheaskpeare’e, Romeo ve
Julliette’e, Otello’ya, ihanete, ask icin ©lmeye, yanls
anlamalara, oyunlara, terk edislere, uzaklara gidislere
deginilir askin bagka bir halinde. Jane Austen’in Emma’si,
Ugultulu Teperler'in asiklari, Madam Bovary ve Anna
Karanina’'nin ask igin c¢iktiklar1 yollar, Dorian Gray’'in
kendine, Basil'in ¢izdigi portreye ask: ise bagka bir cagmn
asklaridir. Bu hikayeler, btiytik hikayelerdir. Ask
konusuldugunda referanslar arasindalardir. Sinemanin da
aski ele alis bicimi 6zellikle bu biiytik eserler arka planinda
yorumlanabilir. Casablanka’nin ya da Vesikali Yarim'in,
Titanic'in ya da Sevmek Zamani’min asiklari, yonetmenlerin
aska yaklagimlar1 da yukarida ornekledigimiz biytik
eserlerle iligkilendirilebilir. Mitik olanlar gibi mitlesen
eserler de sonrasi icin biiyiik bir imkandir. Mitle bag1 olan
eseri yorumlama ve tartisma da bircok kolaylik saglar.
Ayrica sanatin mitik olanla gobek bagini reddedenler olsa
da dontup dolasip buytik hikayelerle baglantilar

kurmuslardir. Hatta romantikler mitsel olanla sanatin
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ayniligin1 one siirerler ve doganin sanat haline dontistine
mitoloji denebilecegini vurgularlar (Dellaloglu, 2021, s. 36).
Mitsel olmayanin sanat olmayacagin iddia etmeye kadar
giden bu yaklasim modernlerin ve postmodernlerin karsi
cikacagr bir durumdur. Bugiin 6zellikle modern roman
ve/veya siire, modern sinemaya baktigimizda mite
dogrudan referansi olmasa da bunu yikmaya calisan ya da
mitin ironisi yapan, bir sekilde mitolojiyle bag kuran
tirtinler gormekteyiz. Ne de olsa “postmodernizmin

panzehri romantizmdir.” (Dellaloglu, 2021, s. 19)

Mitolojinin kapsami dinle ilgilidir. Mit ile din
arasinda dogrudan iliski kuran bircok arastirmaci var.
Buytik hikayelerin 6zlerine inildiginde bu niivenin
mitolojide ve dini metinlerde yer aldigina rastliyoruz. Din-
sanat-mit, mit-din-sanat, sanat-mit-din... Sanat {izerine
yapilacak her turlti konusmada, yazilacak her tiirli
metinde bu {icliiyti gormezden gelmek miimkiin degildir.
Bu ticlintin ortak noktas: da “btiytik hikdye”dir. Biiytik
anlati/tist anlati (metanarrative) da denen ozellikle
postmodern ¢ag anlasilmaya calisilirken kullanilan bu tabir

sinema calismalar1 i¢in de basat kavramlardan olmustur.

Nietzsche'nin biiytik anlatmin yikildigin ifsa etmesi

bir korkuydu. Ona gore diinyada artik kutsallar1 insanlar
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yok etmektedir. Tanrilar, btiytik hikayeler, kadim
gelenekler, mabetler insanlarca ortadan kaldirilmaktadir,
ici bosaltilmaktadir. Bu cag bireyin ve onun “kiiciik”
diinyasinin ¢agidir. Bu karamsar tavrin ¢iktilarini felsefede,
edebiyatta, sinemada gordiik, gormeye devam ediyoruz;
ama yine de Baudelaire, Dostoyevski, Sartre, Mann, Proust;
Picasso, Dali, Bergaman, Kurosawa, Fellini, Tarkovsky,
Kiarostami, Angelopoulos gibi sanatcilar biiyiik anlatilarin
ortadan kalktigmna inanildig1 donemlerde ve sonrasinda bu
tikre ve bu yasantiya ragmen biiytik eserler tiretmislerdir.
Bu sanatcilarin eserlerinin arkasinda hem Yunan mitine
hem Hristiyanlik anlayisina, Islam  cografyasina,
geleneklere, halk anlatilarina gondermeler vardir. Sanat

bu bag1 tamamen koparmamustir.

Turk sinemasi da ilk yillarindan itibaren biiyiik
anlatilarla arasinda bir iliski kurmustur. Tiyatro ve
edebiyat uyarlamalar1 sinemamizin can damar: olmustur
her zaman. 1980lere geldigimizde ise isler degismeye
baslar. Diinyanin yillar ¢nce yasadigi kopusu biz bu
yillarda yasamaya baglariz. Darbe sonrasi Tiirkiye ve Ozal
hiikimeti btiytik olan her seyden wuzaklasma ve
bireylesmenin, diinyayla dogrudan iliski kurmamn 6nemli
oldugu, kutsal ve kadim olanla bagin zayifladigr hatta
koptugu yillardir. Gurbilek’in deyimiyle (2001, s. 106-107)
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“80'lerin, bu baski doneminin, kiiltiirel diizeyde karsitiyla
birlikte, yalnizca asag kultiir icin degil seckinler icin de bir
ozgiirliik vaadiyle birlikte var olmasinin, kendini bir istah,
bir itiraf, bir ic dokme donemi olarak ortaya koymasmin
nedeni buydu. Ciinkii, ytiksekmis gibi davranan bir
kalturin kendi tasraliliginin, kendi yerliliginin, kendi
asagiliginin da geri dontistinii temsil ediyordu.” Bireyler
kendi kiiciik cevreleri ve varliklar ile tutarsiz, sakinmasiz,
diinyevi ve kitschlesen bir hayat yasamaktaydilar. Sinema
da bundan dogrudan etkilenmekteydi. Sinemamuz kisisel
buhranlarm, seks hayatlarmin ifsast olan kiigtik
hikayelerin, giindelik gortingtilerin ele alindig1 bir tiretim

alan1 haline gelmisti.

Butiin bu yokluklar {izerine kurulu Turk
sinemasinda, 90’larda “yeni” bir hareket ortaya ¢ikiyordu.
Bu doéniisiim Tiirkiye'nin biraz énce bahsettigimiz “yeni”
halidir. Zeki Demirkubuz sinemasi, degisen Tiirkiye'nin ilk
yillariyla baslar. Peki ne vardir Zeki Demirkubuz'un ilk
tilminde. Giindelik hayat, seks, sekiilerlik, dar alanlar...
Zeki Demirkubuz sinemasin1 bunlarin {izerine kurar ilk

filminde.
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Yeni Tiirkiye: Yeni Kadinlar, Yeni Erkekler

Zeki Demirkubuz ilk filmi C Blok’tan itibaren kadin
ve erkek iliskileri tizerinde durmustur. Bu iliski her zaman
“sorunlu”dur. Sorundan kastimiz ideal bir agk, evlilik,
dostluk iligkisinin bulunmayisidir. Ideal derken Weber
bakistyla miikemmellige degil zihindeki toplumsal
gercekligin yansimasi olana referans yapiyoruz. Bu yaniyla
Demirkubuz'un “agklar1” buytik hikayelerde yer alan
asklara benzer ve fakat kimi noktalarda bu ask degisir,
ayrisir, kimi noktalardaysa modernligin yarattig1 kaosa

doniistir.

Zeki Demirkubuz modern sinema tireten bir
yonetmen olarak klasik anlatidan uzak durur. Kerem ile
Asl'y1 gormeyiz yonetmenin filmlerinde ya da Hamlet'e
referanslar... ik filminden itibaren Tiirkiye gercekligi ile

ilgilenip bir yandan da romantik bir tavir takinur.

Atakoy’de bir uydu kenti odagma alan C Blok,
Turkiye modernlesmesine odaklanmaktadir. Bloklarda
yasayan bireylerin giindelik hayati seyirciye aktarilir.
Birbiriyle temaslarin: alt seviyede tutan bu “yeni” insanlar
“ask” vasitasiyla birbirleriyle kesisirler. Bu ask mistik bir
ask degildir. Cinsel iliski imkani olarak bir asktir. Diinyevi

hazlar iizerine kurulur.
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Zeki Demirkubuz ilk filmi C Blok’ta orta-iist sinif bir
evlilige bizi tanik eder. Tuilay ve Selim’in evlilikleri takip
ederken araya giren Aslh (evin hizmetcisi) ve Halet
(apartman gorevlisinin oglu) ve bu dortlt arasindaki
iliskiyi gortirtiz. C Blok’ta orta-iist sinuf cift Tiilay ve Selim
alt siniftan olan Asli ve Halet ile cinsel iliski kurarlar. Aym
zamanda filmin basinda Ash ile Halet arasinda bir cinsel

iliski yasanirken Tiilay tarafindan yakalanirlar.

Modernitenin yarattigi ask, romantik asktan
farklidir. Ask artik ac1 gekmek yerine haz duymak, tatmin
olmak anlamlarma gelmektedir. Illouz (2013, s. 40):
“Modern bireylerin secim yapma, en belirgin olarak
tiketim ve politika alaninda talep ve haklariyla
tanimlanmalar1 gibi ask da secimin modernitedeki
toplumsal temeli hakkinda 6nemli bilgiler verebilir. (...)
Eger secim modern bireyin temel 6zelligiyse, insanlarin bir
iliskiye baslamay1 nasil ve neden sectigi ya da se¢medigi,
aski modernitenin bir deneyimi olarak anlamak i¢in ¢ok

”

onemlidir.” der. C Blok’ta da Asli'nin, Tiilay'mn, Selim’in
secimleri mevcuttur. Tiilay ve Selim evli olmalarinin
yaninda evlilik dis1 iliski yasarlar. Bu tercihin sorgulanmasi
ise modern bireyi anlamamza yardimci olacaktir. Selim

can sikintist dolayisiyla, Tiilay bir kacis ve deneyim icin,

Asl1 ise hirs ve tatmin araci olarak se¢imlerde bulunur.
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Halet iki iliskide de soz sahibi degildir. Asli'yla girdigi
cinsel iliskide de Tiilay’la girdigi cinsel iliskide de tercih
hakki yoktur. Bu se¢cme ve secememe de yukaridaki

alintiyla paralellik sergilemektedir.

Yonetmen sonraki filmlerinde ask ve evliligi bir ac1
cekme araci olarak ele alirken bu ilk filminde agk ve evlilik
siradanlasir. Gelip gegici arzularin tatmin edildigi ask ile
toplumsal bir sozlesme olarak evlilik vardir karsimizda.
Selim’in Tiilay’a olan umursamaz tavri ve evin islerini
goren kadmi can sikintisini giderecek bir 6zne olarak
arzulamasi, Asli'nin ise sinif atlama vesilesi olarak Selim’le
yatmayr secmesi (ki Ash filmin basinda Tiilay'm
elbiseleriyle Halet'le sevisir) moderniteyle
iliskilendirilebilir. Ttilay’in Asli’dan ve Selim’den 6¢ almak
ve deneyim yasamak igin Haletin sefil evinde ask yasamasi
yine modern bireyle iliskilendirilebilir. Oysa sonraki
filmlerinde ask ve evlilikler ac1 cekme, melankoli, siddet,

ajitasyon gibi parantezler acar kadin ve erkekler icin.

C Blok'ta kadmlar ve erkekler birbirlerine yalnizca
cinsel iligki i¢in bakarlar. Zeki Demirkubuz bu ilk filminde
sinemanin ifsact tarafin1  kullanir. Sakinmadan 6zel
hayatlar1 gosterir. Tiilay ve Selim ise birbiriyle ilgilenmez.

Bu evlilik kurumuna modernlesme baglaminda bir bakistur.
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Evin icindeki gozdir yonetmen. Tiilay, Halet'i ilk kez
Aslr'yla gordugtinde (yine teshir vardir) Halet'e ilgisi artar,
Asli'nin ciiretinden etkilenir ve sonunda Halet'le birlikte
olur. Bu Asli’ya duyulan hirstir. Ciinkii Asli’y1 Selim’le de
yakalamistir (kamera yine ifsa eder). Bunun haricinde
kadinlar ve erkekler birbirleriyle bir paylasimda bulunmaz.
Konusmaz. Duygusal bir ¢ekim olmaz. Kadinlar ve
erkekler birbirini sevmezler (kamera onlarin etrafinda
doner). C Blok’ta ¢iftler arasinda ani bir ¢ekim ve kendini
aska birakma s6z konusu degildir (katmanli ve derin
hikaye ve yogun mizansenler yerine). Illouz (2013, s. 31):
“erkek ve kadmin kapitalist piyasada biittinlesmesine,
kisinin temel 6zii olarak kurumsallasmis olan ‘insan
haklarina” dayanan modernitenin olusmasma dahil olan
bircok tilkeyle iligkili olduguna inaniyorum: Diinya
capinda bircok {iilkede bulunabilecek bu transkiiltiirel
kurumsal temel, evliligin geleneksel ekonomik islevinin ve
cinsel iligkilerin diizenlendigi geleneksel bicimleri altiist
etmis ve degistirmistir. Bu temel, modernitenin oldukca
karmasitk  olan normatif yapisini  derinlemesine
diisinmemize imkan verir” der. Giindelik hayatin ve
gtndelik aliskanliklarin alttist oldugu bu yeni Tiirkiye'de
Zeki Demirkubuz, C Blok’'ta askin anlam ve icerik

degisikligine odaklamir. Yeni Tiirkiye’de kadimin ve
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erkegin ne olduguna parantez acar. Tiilay tizerinden orta-
tist siif ev kadiminin sikilmuslik ve arayislarinmi aktarir. Bu
aktarim 80’lerde cokca alaya alman “bohem sanatgilik”
tilmlerinden ziyade siradanlik tizerine kurulu yeni Tuirkiye
halleridir. Bu yeniyi anlama ¢abasim ve 6nceki dénem
sinemamizi Atam (2011, s. 353) su sozlerle agiklar: “Hicbir
seyin entelektiiel, maddi ve manevi agirligini hissetmeden,
higbir etik ya da entelektiiel sorgulamasini yapmadan ve en
onemlisi de varolmanin agirligini tasimadan her sey
tizerine bir seyler soyliiyordu. Hatta denebilir ki yalniz ve
yalniz sinemamiz konformist karakterinden dolay1, aptalca
fantezileri ve inanilmaz kolay bicimlerde yirtma ¢abalariyla
tam bir avantact kimligine birtinmistii.” Zeki
Demirkubuz, kamerasini soktugu her yerde bir seyler arar.

Bloklarda, evlerde, sokakta, kafelerde, otomobillerde...

Ttlay igin arabasi ok onemlidir. Araba 6zgtirlesme
olanagidir. Ctinkii Berry’e gore (2006, s. 21) “C Blok mutsuz
bir evliligin kiskacindaki orta simftan bir ev kadmnin
korkular1 ve fantezileri {izerine bir film. Ama filmin
Tilay’in yasadig1 apartman bloguna génderme yapan ads,
cezaevini cagristirtyor. Dahasi, Tiilay zamanmin cogunu
hizmetgisiyle ve kapicinin ogluyla gegiriyor. Bu karakterler
hizmetli olduklar1 kadar onun hapishanesinin gardiyanlar:

gibidirler.”  Buradan kacis Tulay'm  arabasiyla
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miimkiindiir. Araba, arabaya sahip olma, hizla uzaklasma
ve yer degistirme, seyahat ozgurlugu de cinsel 6zgiirlitk
gibi 6nemli bir meseledir yeni Turkiye'de. Cikip gitme,
evlilikten kagma, sorumluluklardan uzaklasma icin 6nemli
bir aractir otomobil. Otomobile erisim, otomobil
fabrikalarinin acilmasi, halkin bunlara erismesi (ki Halet'te
de arabalara olan ilgiyi gortirtiz, baskalarinin arabalarma
bakar, yikar, temizler, icinde oturur...) bu yeni hayat
yonetmene ilham olur. Kagislar: ve gevsemeleri sorgular ve

anlamaya calisir.

Selim icinse kagis televizyon ve alkoldtir. Televizyon
izleme ve televizyon bagmmliligi yeni Turkiye'nin
gelecegini etkileyecektir. Ozel kanallarin agilmasiyla
birlikte bir televizyon toplumu olusmaya baslar. Aksam
televizyon karsisinda gevseyen, bosalan, her seyden
uzaklasan bir kesim. Selim icin televizyon ve alkol gibi evin
islerini goren Asl ile girilen yasak iliski de kagis alanidur,

evlilikten, isten, sorumluluklardan.

C Blok, bloklar, toplu yasam alanlar1 bu kagislarin ve
gevsemelerin  bariz ~ gorildiigli  alanlardir.  Zeki
Demirkubuz da bu durumu anlamaya calisir. Yonetmen bu

yeni insanlar1 gosterir. [k filmini begenmedigini, bu
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filmden kimi zaman utandigini belirten yonetmen®* daha
sonra cekecegi filmlerde bu filmde attif1 tohumlar
olgunlastirir. Itirafta yeni insanlar, iletisimsizlik, evlilik,
ihanet; Ugiincii Sayfa’da alt gelir grubundan gelen kadinin
cinsel 0Ozgiirlitk anlayist ve bununla birlikte girilen
gtinahlar dikkati ceker. Benzer bir sekilde Bulant: ve Kor'da
evin adaminin aldatmalar1 ve ihanetleri, tist gelir grubu ve
alt gelir grubu arasindaki iliski filmlerin temelindedir.
Hatta diyebiliriz ki Hayat filminde evlenmek tizere olan
kadinin kagmasi Tiilay'in yapamadig bir kacistir, onun
deneyimlemek istedigi hayat Tilay’in yarim yamalak

deneyimlemeye calistig1 hayattir.

Tim bu kacislar Atam’in (2011, s. 335) agikladig:
kacislarla da anlamlandirilabilir:  “Oykiilerinin  genel
ozellikleri, toplumsal gercekgi degil, tasarim stireci zihinsel
kurgu ile yapay gerceklik insa ederek, genellikle
yasadiklarindan degil de gozlemlerinin kurgulanmis ve
fantezisinin yardimiyla sekillendirilmis 6ykiiler olmasidir.
Bu oykiler belirli anlamlarda gergeklikten kagis cabasinin

da tirtintidiir.”

Zeki Demirkubuz’'un yarattifi sinematik tiplerin

kacislar1 aliskin olmadiklar: yeni diinyalariyla iliskilidir. C

“https:/ /www.youtube.com/watch?v=01gzIY_z5UE


https://www.youtube.com/watch?v=O1gzIY_z5UE
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Blok’'ta sudan ¢ikma baliklar mevcuttur. Sinema anlayist
olarak tilke sosyo-kiiltiirel olarak ne yapacagini sasirmis bir
haldedir. Yapilan her sey yeni ve amatorcedir. El yordamu
ile ilerleyen bir Tiirk sinemasi mevcuttur. Bu Tiirkiye'de
yasanan spontane bir hayatla da iliskilendirilebilir. Ttilay
ve Selim de ne yaptigini bilememektedir, tipki Halet ve Ash
gibi. Uretilen filmlerde ve bu filmlerin yarattig1 kisilerdeki
durum psikoz ya da travmatik degildir. Darbe sonras: tilke
bir rahatlama donemine ge¢mistir. Herkeste, her alanda bir
gevseme, bosalma soz konusudur. Ozel hayat ve ozel
hayatin meraki ayyuka ¢ikmistir. Toplum igin cinsel hayat,
cinsellik basat konusma konular1 arasindadir. Giirbilek:
(2001, s. 23) ifadesiyle: “80'lerin Tiirkceye kazandirdig en
onemli sozciiklerden biriydi 6zel hayat, igerdigi biittin
celigkilerle birlikte: Ozel hayat diye ayr bir varlik alaninin
tanimlanabilmesi i¢in 6nce adlandirilmasi -kamusal alanda
adlandirilmasi- ve onunla ilgili bir kamuoyu olusmasi

gerekiyordu. 80'lerin gerceklestirdigi buydu.”

Melez Bir Romantik

Yonetmenin Dostoyevski sevgisi ve Dostoyevski'nin
sanatinin merkezinde oldugu bilinir. Yalniz sunu gérmek

gerekir. Zeki Demirkubuz filmleri hicbir sekilde (Hayat
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harig) sistematik bir dinle ve bu dinin 6gretileriyle, kiiltiir
ve kiiltiirel olanin cevreledigi bir diinyayla ilgili degildir.
Turkiye bir mekan olarak vardir, giindelik hayat
mevcuttur, tipler derinlesmez. Giindelik hayat ruhun
stkismishigim gosteren bir vasattir. Dostoyevski bir Rus
milliyetcisi ve Ortodoks bir miitefekkir olarak giinahi Tanr1
karsisinda tanimlarken, Demirkubuz’un sinematik tipleri
ginah1 kendi vicdaninin karanliginda deneyimler.
Demirkubuz'u “melez” kilan unsur, 19. ytizyilin yiiksek
romantik 1stirabini, 20. ytizyil sonu Tiirkiye’sinin sekiiler ve
liberal atmosferine eklemlemesidir. Zeki Demirkubuz
karakterlerini gevreleyen bu “melez” atmosfer, 1990lar
Tiirkiye'sinin = yasadigr sosyolojik dontistimden ve
sekiilerlesme sancilarindan bagimsiz anlamlandirilamaz.
90’11 yillar, Tiirkiye’de liberalizmin bireyci vaatleri ile
geleneksel-dinsel kodlarin catistig1, kamusal alanin sekiiler
bir rasyonaliteyle yeniden insa edildigi ancak bireyin ig
diinyasmin bu hiza ayak uyduramadig bir “ara donemi”
temsil eder. Demirkubuz’un sinematik kisileri (6zellikle C
Blok, Ugiincii Sayfa ve Itirafta), koklerinden kopmus fakat

modernitenin iginde savrulan figtirlerdir.

90’'larin getirdigi bu dinyevilesme, Demirkubuz'un
yarattig1 kisilerin hayatindan ritiieli ve ilahi bagislanmay:

cikarmis, ancak yerine onlari teselli edecek yeni bir etik
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sistem koyamamnustir. Dolayistyla, Harun"un ya da Bekir'in
yasadigr ruhsal c¢okislerin, modern  Tiirkiyenin
sekiilerlesme stirecinde kaybettigi “kutsal siginaklarm”
boslugunu yansittigini soyleyebiliriz. Zeki Demirkubuz
filmlerinde gordugimiiz sinematik kisiler, kendi
gtnahlarinin agirhigm tasiyacak kadar giiclii bir “dtinyevi
benlik” insa edemedikleri igin, Dostoyevskivari bir
tutkuyla yine o eski, dinsel ve arkaik teslimiyet bicimlerine
(ayaklara kapanma, kendini imha etme gibi) riicu ederler.
Bu durum, Demirkubuz sinemasindaki trajediye sosyolojik
bir katman ekler: Harun'lar, Nilgtin'ler, Ttilay’lar, Asli’lar,
Meryem’ler, Musa’lar, Bekir'ler, Ugur’lar, gelenek ile
modernite; dinsel hafiza ile sekiiler gerceklik arasinda
stkismis, hicbir yere ait olamayan bir bosluktadirlar.
Bireyler ve onlarin i¢ diinyalarinin ufak yansimalar:
diinyevi olanla aktarilir. [tirafta Nilgiin herhangi bir
tilkeden kadin olabilirdi. Masumiyet'te Ugur ve Bekir'in
Tiirkiye ve kulttirle iliskisi olsa da bu {tilkedeki mitik
anlatilar ve dini referanslarla baglantis1 yoktur.
Dostoyevski'ye bu denli diiskiin yonetmen bunu kacirmus
olamaz. Lakin kendi agiklamalarindan da takip ettigimiz
gibi solcu, Marksist bir diinya goriist ile bunu yapamazdi
zaten. Oysa Dostoyevski bir Rus milliyetcisi ve her daim

Hristiyanlik tizerine diistinen, hep bunu sorgulayan bir
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yazardi. Bu sebeple Zeki Demirkubuz filmlerindeki tiplerin
eksiklikleri vardir, bu sebeple filmde yer alan sinematik
kisilerin  hareketlerini anlamlandirmamiza engeller
cikarirlar. Bu engeller oldugu icin film icinde gordiigiimiiz
bazi sahneler basitlesir. Itirafta Harun Nilgtin’den af
dilerken, sadece onunla olmas: igin, (cocukca) istekten
ottirti, gergeklestirir bu davranisi. Nilgiin'tin de onu reddi
tamamen sikilmigliktandir. Bu davranisi baska bir erkekten
ya da birinden hoslanma halinden kaynaklanir. Buradaki
diz ¢okme eylemi, dikey bir hiyerarsinin (Kul-Tanr1) yatay
bir diizleme (Erkek-Kadin) gecisini animsatir. Harun,
affedilme umudunu kaybettigi an, “askin” bir merci
bulamadig1 i¢in kadinin merhametine sigiir. Ancak bu
eylem, yetiskin bir giinahin kefareti olmaktan ziyade,
arzusu engellenmis bir ¢ocugun annesinin eteklerine
tutunmas: gibi arkaik ve naif bir karakter tasir. Diz ¢okmek,
ozgurlugtin iflast ve bireyin kendi mutsuzlugunu bir

baskasinin iradesine teslim etmesidir.

Bu ac1 geken asik mi, yoksa bir cocuk mudur? Kimi
zaman yonetmenin soylesileri ve agiklamalar: film analizi
noktasinda elimizi gticlendirdigi gibi bizi yarultabilir de.
Zeki Demirkubuz soylesilerine baktigimizda ahlak,
ahlaksizlik, ahlakhilik, vicdan vicdansizlik, vicdanlilik,

utanmak, utanmamak, utang gibi kavramlari ¢cokca duyar,
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gortrtiz. Harun'un ayaklara kapanisi, kefaret olarak
gortinen bu sahnenin, neden derinlesmedigini; bagka bir
“romantik” yonetmenin gticlii bir kefaret sahnesiyle

karsilastirilinca anlasilacaktir.

Tarkovski'nin Nostalghia (1983) filmindeki mum
tastma sahnesi ile Harun'un itirafi arasinda ontolojik bir
ucurum vardir. Tarkovski’de Andrei, mumu sénmeden
havuzun bir ucundan digerine tasirken, muhatabi askin bir
glctiir; eylemi ise kozmik bir 6dev niteligindedir. Bu,
transandantal bir kefaret arayisidir. Oysa Demirkubuz’da
Harun'un itirafi, hicbir metafizik kapisi olmayan sekiiler
bir odada gerceklesir. Zaman, Tarkovski'de sonsuzluga
acilan bir meditasyonken; Demirkubuz’da karakterin sinir
kriziyle parcalanan psikolojik bir andir. Sekiiler diinyada
“itiraf”, her zaman beklenen arinmay1 getirmez; aksine,
bagislanma ihtimalinin yokluguyla bireyi daha derin bir
hi¢lige mahktim eder.

Tarkovski'nin Nostalghia filminde, Andrei'nin bir
mum alevini sonmeden havuzun bir ucundan digerine
tasima cabasi, kefaretin transandantal boyutunu hissettirir.
Bu sahnede zaman genisler, eylem bir ayine dontisiir ve
karakterin muhatabr artik beseri olan degil, ilahi olandir.

Mumu ulastirmak, bireysel bir giinahin 6tesinde, insanligin
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yitirdigi manevi1s181 geri getirme cabasidir. Burada “itiraf”
eylemi sessizdir; kefaret ise bedensel bir cile ve nihayetinde

kutsal bir olimdjiir.

Buna karsmn [tirafta Harun’un Nilgiin'iin éniinde
diz c¢okerek yaptig: itiraf, kefaretin sekiiler ve yatay
diizleme indirgenmis halidir. Harun'un diinyasinda Tanr1
“sessiz” bile degildir; Tanr1 orada hi¢ yoktur. Dolayisiyla
Harun'un diz ¢okmesi, Tarkovski'nin yarattig1 sinematik
kisinin aksine, cocuksu bir merhamet talebi ve narsistik bir
vicdan azabi bosalmasidir. Andrei’'nin mumu sontince
diinya kararir; Harun'un itirafi reddedilince sadece bir

evlilik biter ve birey kendi hicligiyle bas basa kalir.

Demirkubuz’un “melezligi” tam bu noktada belirir.
Yonetmen, Dostoyevski'den ¢diing aldig1 o yogun “gtinah
ve kefaret” arzusunu (ki bu 6ziinde dinseldir), hicbir
metafizik kapist olmayan sekiiler bir odaya hapseder.
Harun, Tarkovski'nin karakteri gibi “ytice” bir kurban
olmak ister ama modern Tiirkiye nin sekiiler gercekliginde
sadece bir magdur olarak kalir. Bu durum, melez

romantigin en biiytik ¢itkmazidir.

Hegel'in dindar insanin mutsuzlugunu
temellendirdigi iki nokta mevcut. Oliimlii olan empirik Ben

ile Tanr’'yla dogrudan ilintisi olan bir askin Ben haline
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boliintiyor olusu. Hegel'e gore bu bilinen birliginin
bolinmesine neden olmaktadir. Bu ytizden de ikirciklige
diiser. Oliimden kacmak icin Tanri’nin kolesi olur.
Ozgiirliik ise bu diinyanin 6tesindedir, dinsel askinliktadir.
“Dindar insan, kendisinde boltinmtis, yirtilmis - (entureit)
olarak, ozgurligini gerceklestirmeyi basaramaz ve
dolayisiyla, doyuma ulasamaz ve her zaman koleligin

mutsuzlugu icinde kalir” (Kojeve, 2015, s. 19-20).

Bu temeli Hristiyanlik olan bir dindarlik. Tanri'nin
doyuma izin vermedigi, ruhun, 06ziin, Ben'in ozgir
olmadig1 bir insan1 yaratan ve mutsuz olmasina neden olan
ancak askin bir deneyimle 6zgtirlesmenin miimkiin oldugu
bir anlayis. Dostoyevski boyle bir anlayisi sorgulamakta ve
bununla ilgilenmektedir. Yarattig1 roman kisileri de bu
cercevede hareket eder. Mutsuzluk ve mutluluk, inanmalk,
tam olarak iyi biri olmak, Tanr1'nin istedigi, 6zgitirliik ve
kolelik gibi meseleleri roman kisileri tizerinden tartisir,

derinlestirir.

Mesela Demirkubuz'un “evrensel-sekiiler”
sinematik kisilerini daha iyi tahlil etmek icin Metin
Erksanin Kuyu (1968) filmiyle bir karsilastirma yapmak
elzemdir. Erksan, Isra Suresinden “kadmnlara iyilikle

davranin” ile ag¢tig1 filminde gtinahi, abdesti ve kadinin
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“kaburga kemiginden yaratilis1” mitini sinematik bir
tartismaya acar. Erksan’da siddet ve tutku, bu topraklarin
dini ve kilttirel kodlariyla yogrulmustur. Kadin ve erkek
catismast bu minvalde sinematiklestirilir. = Oysa
Demirkubuz’da siddet ve tutku, daha ¢cok “modern insanin
can sikintisi” ve “iletisimsizligi” ile ilgilidir. Kuyu'daki
Osman  ginahim1  suyla  yikamaya  calisirken,
Demirkubuz'un karakterleri gtinahlarmi birbirlerine

kusarlar; ancak bu kusma eylemi bir arinma getirmez.

Isaiah Berlin’e gore romantizm, “dogal insandaki
ilkel, egitimsiz ve coskun yasam duygusudur” ve romantik
olan, oztinde bir “asi”dir (Berlin, 2004, s. 33-37).
Demirkubuz ve karakterleri bu anlamda romantiktir;
cinkii yerlesik ahlaka karsi bireysel tutkunun ve
“kaprisin” (Dellaloglu, 2021, s. 96) savunuculugunu
yaparlar. Ancak bu romantizm, Jameson'un vurguladig:
“fahise/anne” veya “aydinlik/karanlik ~ kadm”
dikotomisinde (Jameson, 2018, s. 194) annelik makamim

bos birakarak melezlesir.

Demirkubuz kadinlari, yasami kutsayan ve devam
ettiren “dogurgan ana” figiirtinden yoksundur. Kadinlar
dogum yapmazlar, dogum yapmislardir. Masumiyet teki

Cilem, anneligin bir sonucudur ancak Ugur anag bir figiir
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degildir; o bir tutku nesnesidir. Genel olarak Demirkubuz
kadinlar1 dogurmazlar, sanki hep oradadirlar. Annelik,
kadin kutsallagtiran ve ona istikrar veren bir roldiir. Oysa
Demirkubuz’un melez romantizmi, kadinin bu stabil halini
degil, yikiaa ve akigskan halini tercih eder. Hayat filmine
kadar kadin mistik/dogurgan tarafinin eksikligi,
yonetmenin  diinyevi-romantik  yaklasiminin = bir
sonucudur: O, kadini bir liman olarak degil, bir firtina
olarak goriir. Masumiyet'teki Ugur veya [tiraf taki Nilgiin,
erkegi mahveden, ona act gektiren ancak ona bir liman
(anne) olmayan figtirlerdir. Romantiklerin antikcaga veya
eskiye olan ilgisi aslinda modernlikle bir hesaplasmadir
(Dellaloglu, 2021, s. 94). Demirkubuz da benzer sekilde,
kadimi kutsalliktan arindirip onu yikicr bir giic olarak
kurgulayarak, modern erkegin “annesiz” ve “tanrisiz”

kalmus trajedisini vurgular.

[ffet, giinah ve kefaret gibi dinsel kokenli kavramlar
Demirkubuz evreninde diinyevilesir. Cekilen acilar
bireysel bir hesaplasmanin tirtintidiir. Bu sinema, dinsel bir
tutkuyla ac1 ceken ama bu aciy: dindirecek askin bir merci
bulamayan modern insanin “melez” romantikligidir. Bu
sebeple Zeki Demirkubuz’a ve dolayisiyla filmlerine
melez-romantik diyebiliriz. “Romantik sanat, sanat¢inin

kendini ifadesidir. Hatta romantik sanat, sanatginin



82 AYNI CATI ALTINDA: Sinemada Evlilik ve Aile Temsilleri

kaprisidir” (Dellaloglu, 2021, s. 96). Romantigin ne
olduguna dair uzun tamimlamalar yapmaktan kaginacagiz
ama“ romantiklik “modas1 gecmis bir seye kagisa karsit
olarak, yasaminizin iginde hareket eden giicleri anlama
sorunu oldugu (...) aristokrasiye karst bir burjuva
ayaklanmas: (...)dogal insandaki ilkel, egitimsiz, geng,
coskun yasam duygusudur (...) Aym1 zamanda bildik
olandir, esi benzeri olmayan gelenekler duygusudur,
giindelik doganin giiliimseyen ytiztindeki sevingtir (...)
Ozlemdir [nostalji], hayal kurmaktir, sarhos edici
riyalardir, tatlh malihulyadir, ac1 kara sevdadir
[melankoli], yalnzhktir, strgtinlitk acilaridir,
yabancilasma duygusudur” ve “Romantik, kahramandir -

asidir” (Berlin, 2004, s. 33-37).

Zeki Demirkubuz ve filmleri tim bu saydigimiz
sifatlarla 6ztinde bir Ortacag barmndirir, Hristiyanlk,
seytan ve melek barindirir, siir barindirir, metafor ve mitsel
anlat1 barindirir, yenidir ama eski olanin tistiine kuruludur,
devrimdir ama ne yiktigini bilir, bunun i¢in yénetmen ve
filmleri romantiktir ve degildir. Aci, bireyi siradan

kalabaliktan ayiran ve onu soylu bir kurbana dontistiiren

Detayl1 bir okumaya adim icin Isaiah Berlin"in Romantikligin Kékleri kitabina
bakilabilir ki referans da bu kitabadur.
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tek seydir. Demirkubuz, aski bir mutluluk vaadi olarak
degil, bir kendi kendini yok etme bi¢imi olarak kurgular.
Bu, 20. yiizyiin romantik mutsuzlugunun modern bir
yorumudur. Dolayisiyla karsimiza bir melez-romantik

cikarir.

Zeki Demirkubuz bircok filminde, melez-romantik
olarak, kadmna “erkegi mahveden kadin” olarak yaklasir.
Jameson’a gore (2018, p. 194) “romantizmin konvansiyonel
iki asik motifine de rahatca kayivermektedir, biri aydinlik,
digeri karanlik, daha da 6nemlisi biri fiziki digeri manevi,
biri fahise digeri anne, orospu ve es-ve-aile...”
Demirkubuz, Masumiyet ve Kader'de bariz bir sekilde
romantizmi, Itiraf, Ugiincii Sayfi’'da alt romantizmi
stirdurdigi filmler gibi romantizmden uzak durmaya
calistigr filmler de vardir. Ama romantizm ruhu
yonetmende  mevcutken  melezlige  kaymaktadir.
Demirkubuz'un yarattig1 romantik mutsuzlugunu Illouz
(2013, s. 17)'un ctimleleriyle anlamlandirabiliriz:

“Yirminci ytizyil boyunca romantik mutsuzlugun kisinin kendisi
tarafindan yaratildig1 goriistintin tuhaf ve anlasilmaz bir bigimde
popiiler olmasinin nedeni, belki de psikolojinin aym zamanda
kisinin bu mutsuzlugun etkisinden kurtulabilecegine dair teselli

edici bir vaatte bulunmasidir. Act veren ask deneyimleri bircok

uzmani (psikanalist, psikolog ve cesitli terapistler), yaymcilik
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endustrisini, televizyonu ve cok sayida baska medya mecrasin
harekete geciren giiclii ve etkili bir kaynakt1”

Filmlerinde “ac1 veren aski” odagina alan
Demirkubuz lllouz'un yirminci yiizyil romantikligi bizim
ise melez-romantiklik dedigimiz durumu surdiirtir. Act
veren ask gibi yonetmenin kadin-erkek iliskisinde bir bagka
odak noktasi imkansizliktir. Ciinkii melez romantizm,
yasamin devamliigiyla (dogum) degil, yasamin

imkansizligiyla (6ltim, ayrilik, ihanet) beslenir.

Imkansiz Ask

Masumiyet'le baslayan imkansiz ask, Kader'de
devam eder. Zeki Demirkubuz sinemasinda ask, bir
karsiliklilik vaadi veya mutluluk arayist degil; aksine
kisinin kendi yiyip bitirmesine dogru stirtiklendigi marazi
bir stirectir. Bu imkansizlik, Yusuf ve Bekir'in Ugur’a olan
baghhgiyla ¢ok belirgindir. Demirkubuz'un imkansizi,
toplumsal engellerden ziyade yarattig1 sinematik tiplerin

varolussal tercihleridir.

Kader ve Masumiyet'te kadin cekicidir, ¢ekim soz
konusudur. Bekir Ugur'u gordiigii andan itibaren ona
tutkuyla baglanir. Yusuf'un Ugurla karsilasmas: ve ona

olan baghlig: cinsel bir cekimden otedir. Masumiyet ile
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temelleri atilan ve Kader ile derinlesen bu imkansiz ask
yolculugu, sinematik kisinin tiim varligimi bir baskasimnin
trajedisine eklemlemesiyle ilgilidir. Jacques Lacan’in “arzu
kurami” baglaminda degerlendirildiginde, Bekir'in Ugur’a
olan tutkusu, nesnenin kendisine degil, nesnenin elde
edilemezligine yoneliktir. Lacan’a gore de arzu, tatminle
degil, arzulamaya devam etmeyi saglayan o eksiklikle
beslenir zaten (Gungor, 2023, s. 109). Bekir icin Ugur, elde
edilmesi gereken bir sevgili degil, pesinden perisan bir
halde oradan oraya gittikge Bekir'i var eden “arzunun
ulasilmaz nesnesi” islevi gortir. Bekir, Ugur'un Zagor'a
olan imkansiz askina eklemlenerek, imkéansizlig: bir rutin
haline getirir. Bu durum, C Blok’taki karakter derinliginden
yoksun ve anlik heveslere dayali birlesmelerin aksine;
tutkunun, sinematik kisilerin kendi sonunu hazirladig: bir

“kader” olarak kurgulanmasidir.

Yonetmenin filmlerinde imkansiz ask, sadece
tiziksel engellerle degil, ruhsal eksiklikler de orliir.
Kiskanmak  filmindeki Seniye, Nietzsche'nin “hm¢”
kavraminin sinematiklesmis halidir. Nietzsche'nin “kole
ahlakiyla” bagdastirdigr (2013, s. 51) hing, eylemde
bulunamayan, kendini disa vuramayan ve bu acziyeti bir
icsel zehre dontistiiren insanin hincidir. Seniye, fiziksel

goriniimi ve toplumsal konumu geregi &asik olma
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deneyimini bastan kaybetmis bir sinematik kisidir. Onun
Miikerrem’i kiskanmasi, sadece kardesinin aldatilmasma
duyulan tepki degil;, Miikerrem’in yasadigt o
“imkansiz/yasak ask” tecriibesine, yani o tutkunun
yakiciligina duyulan derin bir hasettir. Miikerrem’in
kacamag sosyolojik olarak imkansizken, Seniye nin arzusu
varolussal olarak imkéansizdir. Bu da onu yine aciya
surtikler. Illouz'un (2013, s. 35) tistiinde durdugu gibi
“Ruhsal acinin  iki temel ozelligi vardir: Ilki:
Schopenhauer'm one stirdugiti {izere acinin, ‘anilar ve
beklentiler’ araciligryla kendi yasantimizdan
kaynaklandigidir. Diger bir deyisle imgelem -anilarimzi,
beklentilerimizi ve o6zlemlerimizi olusturan imgeler ve
idealler- aciya aracilik eder.” Seniye acilarini gordiikleri ve

gerceklestiremeyecekleri tizerinden geker.

Korda da Masumiyet ve Kaderi andiran
imkansizliklar vardir. Lakin Kor, Masumiyet ve Kader'deki
saf tutkunun aksine, ihanet ve faydacilikla lekelenmis bir
imkansizlig1 isler. Cemal-Emine-Ziya tiggenindeki iliski
ag1, Bekir'in o izleyiciyi de mahveden kendini yiyip bitirme
halinden farklidir. Bekir'in trajik iken, Cemal’in hali daha
mesafeli, daha soguk ve rasyonel bir aldatilmislik tizerine
kuruludur. Seyircinin Cemal ile 6zdeslik kuramamasi,

karakterin Bekir gibi arzusundan 6diin vermeyen bir



AYNI CATI ALTINDA: Sinemada Evlilik ve Aile Temsilleri 87

sinematik kisi degil, hayatin siradan ve kirli dongiisii
icinde savrulan bir magdur olmasimndan kaynaklanir.
Ancak her iki durumda da Demirkubuz, kadin-erkek
iligskisini bir ¢oztimstizlik-imkansizlik evreni olarak

kullanmaya devam eder.

Thanet, Evlilige Thanet

Zeki Demirkubuz filmlerindeki evlilik ve kadmn-
erkek iligkisi kimi zaman acty1, kimi zaman imkéansizliklar:
ve ihaneti yaratir. Evlilik bir huzur alan1 degil, ihanet ve
kuskuyla ortilii bir gerilim sahasidir. Bu gerilim, 6zellikle
[tiraf tan itibaren y6netmenin sinematografisine dahil olan
bir nesne iizerinden somutlasir: Telefon. Iletisim kurma
vaadiyle {retilen bu teknolojik arag, Demirkubuz
sinematik evreninde iletisimsizligin, tekinsizligin ve

ihanetin birincil arac1 haline gelir.

Itiraf, Kiskanmak, Bulanti ve Kor gibi filmlerde
telefonun acilmamasi veya mesgul ¢almasi, askin ac1 halini
ve ihaneti ifsa eden bir 6lu alandir. Adugit'in (2022, s. 196)
vurguladigr gibi, “tistelik calan telefon sessiz sedasiz
kapanir. Her yer karanliga biirtiniir. Asik igin bundan boyle
diinyanin higbir hali bu karanlig1 yaratan seyden daha

onemli degildir.” Bu karanlik, Harun'un zihnini yiyip
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bitiren kuskuyu besler. Bulanti’da ise aym telefon sesi, bir
ihanet aninin ortasinda 6liim haberiyle birleserek trajik
olan1 abstirtlestirir. Telefon burada sadece bir nesne degil,
ihanet eden kadmin/erkegin ulasilmazhigimimn

gorungusudiir.

Demirkubuz'un vyarattignt  sinematik  kisilerin
ihanetlerle olan yogun miicadeleleri gibi baska bir ortak
ozellikleri de kadinlar1 bitmek bilmez konusmalarla
kusatmalari, onu rasyonel veya duygusal bir ablukaya
almalaridir. Harun’un, Bekir'in, Yusuf, ’un Cemal'in en
belirgin ortak 6zelligi budur. Ancak bu fazlahk ve sozciik
israfi, karakterin igindeki boslugu doldurmaya yetmez.
Adugit’in (2022, s. 203) deyimiyle:

“Asik, askin bogucu acis1 geregi didinip durur ama hicbir amelin
dise dokunur bir etkisi olmaz. Asigin her olanag1 bir fazlaliktan, her
wsrar1 sozciik israfindan ibarettir. Bu kat1 gergeklik ile karsilasan
asik, biling ve duygu diinyasinin sandig1 kadar saglam olmadiginm
anlamaya baslar.”

Bu durum yonetmenin birgok filminde dikkati ceker.
Kadim stirekli sikistiran, bitmek bilmez konusmalarla
kadin1 daraltan, kimi zaman fiziksel bir hal alan bask ile
kadini usandiran erkeklerin bu ugraslar sonucu kendini bir
cukura, bataga birakmasi, c¢ikmaza sokmast ve bunu

cogunlukla kader olarak gormesi ve ihanetle bunu
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bagdastirmasi hastalikli bir durumdur. Bu toplam hal aci-
ask-imkansizlik-ihanet yaratir. Ote yandan kadinlar (Ugur,
Nilgtin, Hicran) arzularinda daha net bir rotaya sahiptirler.
Nilgiin ne istedigini bilirken, Harun neyi istemediginden
bile emin degildir. C Blok’taki Tiilay ise evliligi ve arzular:
arasinda sikismus, Lacanci anlamda ihtiyag ile talep
arasindaki o tekinsiz boslukta kendine bir cikis yolu
arayan, bu ugurda tecaviizii dahi bir temas ihtimali olarak

goze alan en radikal sinematik kisidir.

Zeki Demirkubuz filmlerinde kadinlar: arzulayan ve
evli olan erkekler, kadinlar1 arzulayan ama evli olmayan
erkekler, erkekleri arzulayan ve evli olan ama ihanet eden
kadinlar vardir. Kisacast Demirkubuz'un C Blok’tan

itibaren hemen her filminde ihanet vardir.

Sonug Yerine

“Heine’a g6re, romantizm Isa'nin kanmndan dogmus bir tutku
cicegidir; uykuya dalnug ortagagdan sonra siirin yeniden

dogusudur” (Dellaloglu, 2021, s. 20).

Zeki Demirkubuz sinemas: romantik kokleri,
modernitenin rasyonel, sekiiler ve genellikle gri
koridorlarinda yeniden filizlendirir. Ancak bu “tutku

cicegi”, Demirkubuz'un elinde dinsel bir vecdin degil,
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sekiiler bir cinnetin ve ontolojik bir boslugun rengini alir.
Inceleme boyunca goriildiigii tizere yonetmen; aski, evliligi
ve ihaneti, sinematik kisilerin kendi igsel gerceklikleriyle

ytizlestirdigi birer kriz alani olarak kurgularmistir.

Demirkubuz sinemasindaki melez romantizm,
Dostoyevski'den tevariis eden o yiiksek ruhsal gerilimi,
1990’lar sonrasi Turkiye’sinin gelenek ve modernite
arasinda sikismis bosluguna yerlestirir. Hegelci anlamda
“mutsuz bilincin” pengesindeki bu sinematik kisiler, askin
bir teselli bulamadiklar: bir diinyada, kendi gtinahlarini ve
kefaretlerini ¢ogunlukla kadmnm bedeni ve iradesi
tizerinden tammlamaya calisirlar. Harun"un ya da Bekir'in
yasadiklar;, tam da bu sekiilerlesme sancisinin bir
sonucudur: Diz ¢okecek kutsam bir makam kalmadiginda
birey, bagislanma arzusunu kadinin ayaklar1 dibinde,

cocuksu ama yikici bir teslimiyetle somutlastirir.

Demirkubuz'un imkansiz asklari, birer
ulasilamazlik estetigidir. Sinematik kisiler arzularinin
nesnesine kavusmay1 degil, o nesnenin (Ugur, Nilgiin,
Hicran) pesinde yok olmay1 arzularlar. Bu baglamda ihanet
ve evlilikteki ctirtime, iliskinin bir arizasi degil modern
erkegin iktidar kaybimin ve kadinin kendi 6zgtirlugtini

ilan etme ¢abasinin kaginilmaz bir ¢arpisma alamdir. Eva
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[llouz’'un vurguladigr gibi, modern romantik aci artik
intiharla degil, bitmek bilmez igsel sorgulamalar ve
iletisimsizligin aracit haline gelen teknolojik nesnelerle

(calan ama agilmayan telefonlar gibi) yasanmaktadar.

Hiilasa, Zeki Demirkubuz sinemasi bize sunu
duyumsatir: Modern insan, ne kadar diinyevilesse de
kisiliginin melez-romantik yamim terk edemez. Ask, bu
diinyada hala en biiyiik act kaynagidir; ctinkii o, bireyin
kendi yalmizligindan kagabilecegi son yer, ayni1 zamanda o
yalnizlig1 en derin haliyle tecrtibe edecegi bir ¢ikmazdir.
Demirkubuz'un karakterleri, Heine'in bahsettigi o “tutku
cicegini” karanlikta biiytitmeye devam ederler; zira onlar
icin yasamin tek sahici kamniti, cekilen bu anlamli ama

¢Oziimstiz acidir.
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BIR AYRILIK: ASGHAR FARHADI SINEMASINDA
BELGESEL ESTETIGININ AHLAKI MUGLAKLIKLA
KESISIMI

Kemal DENiZ*

Giris

Film anlatisi, bir metnin yalmzca gorsel-isitsel
unsurlar kullanilarak olusturulan bir sinema diliyle
izleyiciye aktarilan bir oykiiye dontismiis biciminden
ibaret degildir. Bu anlatiy1 olusturan konu, olay orgiist,
zaman, mekan ve karakterler (Puckett, 2016) gerceklikle
bag1 ne kadar siki veya gevsek olursa olsun yasama dair
bazi temsiller ortaya koyarlar. Bu anlati araciligiyla
temsillerin yasamdaki karsiligi baglamunda kurulan
iliskiyse izleyicide anlamlar {iiretilmesine katki saglar
(Bordwell, 2023). Yani bu temsiller, giindelik yasamm
gerceklikleriyle iliskilendirilerek yorumlanir ve anlam
kazanirlar. Bu nedenle, temsillerden yola cikilarak bu

anlatinin daha derinlikli anlasilmas: ve incelenmesi
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miimkiin olabilir (Hall, 2017). Zira gercegin sinematografik
iletimi ister kurmaca ister belgesel diliyle olsun izleyiciye

temsili bir sunuma dair deneyim aktarir.

[zleyiciye, giindelik yasama dair temsillerle ortaya
konulan bir sunumla iletilen bu deneyim, algilanmasindan
anlasilmasina ve igsellestirilmesine kadar gercekligi
kacimilmaz olarak belli bir diizeyde yeniden {iretir.
Boylelikle, film anlatisindaki temsillerle iletilen deneyim,
izleyicinin ~ sosyokiiltiirel ~baglamda bir gerceklik
cercevesine sahip olmasimi saglar veya kendine mevcut
cerceve icinde bir yer bulur. Bu da film anlatisitnin
toplumsal gercekligin insasinda bir rol edindigini gosterir.
Bu rol, toplumsal yapiyr yeniden sekillendirme gorevini
tistlenebilmenin yami sira, bu yapiyr disaridan veya
iceriden yalin bir yansizlikla aktarmakla da islevini yerine
getirebilmektedir. Hasili, ister degisim ve dontstimii
hedefleyen daha radikal bir bicimde ister yalnizca var olan
ifsa etmek seklinde olsun, filmsel anlatinin roli gercekligin

insasinda etkindir.

Ogzellikle anlatis1 toplumsal diizeyde bir gerceklige
dayanan, bireylerin gundelik yasamlarinda
karsilasabilecekleri durumlar1 farkli bakis agilarindan

resmedebilen oykiiler, s1g bir sinema deneyiminin 6tesine
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gecerek izleyiciye daha fazla dokunabilecek temsiller
barindirabilir. Asghar Farhadi'nin 2011 yapimu Bir Ayrilik
(Jodaeiye Nader az Simin) filmi de Iran toplumu igindeki
sinifsal, kiiltiirel ve hukuksal diizeydeki catismalar: bir aile
etrafinda sekillenen gitindelik yasam pratikleri tizerinden
tasvir etmektedir. Ozellikle 61. Berlin Film Festivali'nde En
Iyi Film dalinda Altin Ay1 ve 84. Akademi Odiilleri'nde ise
En lyi Yabanci Dilde Film Oscar'in1 kazanan film, basar
elde ettigi yarisma ve festivallerin de araciligiyla,
uluslararas: olgekte genis bir izleyici kitlesine ulasmustur.
Filmin anlat1 yapisinda tercih ettigi yalinlik, karakterlerin
derinligi ve bicimsel olarak gerceklik izlenimini oldukca
one cikaran yaklasimiyla Farhadi, kurmaca film anlatis1
smirlart icinde belgesel sinemaya 6zgti estetik stratejileri
kullanarak izleyiciyi olup bitenlere tamklik eden bir
gozlemci konumuna yerlestirir. Anlati iginde sikca
karsilasilan kiiltiirel, smifsal, inangsal ve kurumsal
catismalarda ortaya gikan ikilemler, izleyiciyi aktif bigcimde
ahlaki sorgulamalara davet ederek bir diizeyde katilimci ve

dontislii bir 6yki izleme deneyimini de tesvik eder.

Bu baglamda calisma, Bir Aynlik filminde
gercekligin nasil kuruldugunu ve belgesel estetiginin bu
kurguya nasil hizmet ettigini incelemeyi amaclamaktadir.

Farhadi'nin toplumsal gerceklik ile film anlatisi arasinda
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nasil bir koprii kurdugu, bigimsel tercihlerinin izleyicide
nasil bir gerceklik algis1 olusturmaya calistig1 ve bunu
yaparken nasil bir strateji izledigi tartisilmistir. Bir sosyal
insa stireci olarak sinemada kurmaca anlat1 ve toplumsal
gercekgiligin belgesel dili ve estetigiyle sunumu, kurmaca
ve belgesel kategorilerinin i¢ ice gectigi veya melezlestigi
anlat1 bicimleriyle ele alinmis ve boylece kurmaca anlatih
Bir Ayrlik filminde, belgesel estetigi kullaniminin
toplumsal  gercekligin  sunumuna olan  katkis

vurgulanmustir.

Bu degerlendirmelere bagli olarak, anlatinin ahlaki
ikilemler ve muglakliklar yarattigi durumlarda izleyiciyi
nasil konumlandirmay1 amagladigi, filmde 6ne c¢ikarilan
ahlaki ikilemlerin anlatinin toplumsal gercekgilik baglam
icinde c¢oztimlenmesiyle tespit edilmistir. Boylelikle
calismada, Bir Aynlik filmi 6rnegi tizerinden giindelik
yasamin bir kesiti olarak toplumsal gercekligin kurmaca bir
film anlatis1 icinde belgesel estetigiyle sunumunun,
izleyiciyi muglak olarak verilen ahlaki durumlarin
yargilayicist ve karar vereni olmaya yonlendiren 6nemi

derinlemesine tartisilmaktadir.
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1. Sinemada Kurmaca Anlati ve Insa Edilen

Toplumsal Gergekgilik

Kurmaca anlati, yasama dair gergekliklerin ve
gerceklik algis1 yaratan bir tutarliga sahip olan farkl
tirlerdeki dramatik Oykiilerin, kurgusal olarak yeniden
tiretilmesi ve kitlelere sunulmasiyla iletisini aktarmaktadur.
Cesitli  topluluklarin  kiiltiir, sanat ve medeniyet
seriiveninin 6nemli bir unsuru olarak toplumsal yasamin
sekillenmesinden giindelik pratiklerin benimsenmesine
kadar etkin bir rol oynamis olan kurmaca (Hammack ve
Toolis, 2014; Rezende ve Shigaeff, 2023; McLean, 2018),
kadim anlatilar olan mitler, destanlar, geleneksel 6ykii ve
masallardan giintimiiziin cagdas eserlerine kadar uzanan

bir yelpazede her yastan insanin ilgisine mazhar olmustur.

Kurmaca anlatinin, erken yaslardan itibaren bilissel
ogrenme baglaminda bir bireyin sosyal, kiilttirel ve ahlaki
normlar1 edinmesine katkis1 (Gasser vd., 2022; Mar, 2018;
Black vd., 2021; Hammack, 2008; Jarvis, 2018) kadar
toplumsal bir mesele veya konuya iliskin farkindalik ve
biling olusturma etkisi (Weinberg, 2014) de tartisilmazdir.
Toplumsal meselelere dair gergeklikler, hem bireylerin ve
onlarin belli baglamlarda bir araya gelerek olusturduklar:

kilttirel topluluklarin hem de bu topluluklar: etkileyen
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kilttirel ~sistemlerin  simbiyotik iliskisiyle yeniden
tretilirler (Berger ve Luckmann 2018). Toplumsal
gerceklige iliskin unsurlarin kiiltiirel olarak yeniden
tiretilerek toplumun genis kesimlerine kitlesel dtizeyde
sunulmasi ise belli araglar ve mecralar yoluyla gerceklesir.
Kitlelere bu farkli mecralardan sunulan anlatilar
sosyokiiltiirel baglamda gerceklik temsilleri olarak

karsimiza cikar.

Sozli, yazili ve gorsel alanlarda cesitlenen
sosyokiiltiirel bir anlam yaratma stirecinin unsurlari olarak
anlatilar, gercekligi temsil ederken ayni zamanda onu
yeniden insa ederler (Hnit ve Almanna, 2025; Jens, 2003).
Kurmaca anlat1 da bu yeniden insa stirecinin hem 6zgtin
yarat: hem de gerceklik veya onun bir tahayyiilii tizerine
olusturulmus bicimi olarak kitlelere aktarilmasinda bin
yillardir islevsel bir ara¢ olmay1 stirdtirmektedir (Altman,
2008). Gergekligi insa etmesi gibi gercekligin nasil insa
edildigini acgiga c¢ikaran oOzelligi (Bordwell, 2023) de
kurmaca anlatinin toplumsal bir islevi olarak ¢ne cikar.
Boylece bireylere nasil olmalar1 ve yasadiklar: evreni nasil
algilamalar: gerektigine dair stiregelen tiim sosyal, kiilttirel
ve ideolojik dayatmalarm da aciga cikarilmast ve

elestirilmesinde etkin rol oynar.
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Gorsel-isitsel bir anlati arac1 olan sinema, belgesel ve
kurmaca kategorilerindeki cesitli tiirlerde bir asr1 asan
suredir toplumsal gergeklikleri temsil ve yeniden insa
etmektedir. Gergekligin sinema diliyle aktarilma bicimi,
tikirlerin ve olaylarin birtakim temsiller yoluyla somut
ornekler olarak sunulmasmi gerektirir. Bashi basina
kilttrel bir temsil aract olan sinema, bu gercekligi
izleyiciye sunmadan ©nce yeniden ele alir. Anlatinin
temelini olusturan fikrin veya yola ¢ikilan gercekligin az ya
da cok yeniden insa edilmesiyle yeni bir gerceklik
olusturur. Yeniden olusturulan bu gercekligin kilttirel bir
tirtin olarak sunulmasiyla izleyici kitlelere bir anlam
aktarilir. izleyicilerin bu gercekligi oldugu gibi almasi ya da
toplumsal yasamm bir kesiti olarak kabul edip
yorumlamasi, zihinsel olarak anlam semalar1
olusturmalarim1  saglar (Mandler, 1984; Unz, 2008;
Rumelhart, 1980). Boylelikle izleyicide hem bireysel
diizeyde hem de ortak sosyokiiltiirel biling seviyesinde bir
anlamlandirma ve yorum gergeklesir. (Boutyline ve Soter,
2021; Taylor ve Crocker, 1981; Axelrod, 1973) 1zleyicinin,
deneyimledigi anlattya dair sahip oldugu bu
anlamlandirma ve yorumlama diizeyi, sinema araciligiyla
olusturulan gerceklik insasmnin etki ve islevini ortaya

koyar. Bu da insa edilmis belirli gercekliklerin istenilen
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baglamlardaki kavranis ve 6ztimsenmesi stirecini anlamay1

ve acitklamay1 saglayabilmektedir.

Toplum icindeki bireyler, etraflarinda olup bitenleri
gozlemleyerek bir bilissel 6grenme deneyimine sahip
olurlar (Bandura, 1977). izleyici baglaminda bu stireg,
bireysel ve toplumsal insanin bir parcas: olan kiiltiirel bir
tirtin olarak sinemanin, sosyal bilissel 6grenme, norm ve
degerlerin benimsenmesini saglama, duyarlilik olusturma,
olumlu veya olumsuz yarg: sahibi olmaya tesvik etme gibi
etkilerini diisinmeyi gerektirir. Sinemada anlatilar,
temalar, tiirler ve karakter temsilleri izler kitlenin duygu,
diistince ve davramglarini etkilemektedir. Bu stirecin,
sosyokiiltiirel baglamda filmler araciligiyla gerceklesen bir
sosyal 6grenme bicimi (Black vd., 2021; van Riper 2011)
oldugu savunulabilir. Toplumsal dtizeydeki olgu ve
stireglerin, sinema tarafindan ytiiklenilen anlamin cergevesi
icinde temsil edilmesi ve bu temsil tizerinden bireysel alg1
veya kolektif biling olusturulmasi miumkiindir. Bu
baglamda, sinemanin insanlar1  kitlesellestirmenin
(Michael, 2003) veya toplumsallastirmanin (Bujgoi, 2025)
bir araci olarak hizmet etmesi kacimilmazdir. Bu
perspektiften degerlendirildiginde, filmin yapim ve
dagitim tercihleri de dahil olmak tizere, eseri tiretenin

yarattig1 anlam, bu anlamin hem izleyiciye iletilme bigimi
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hem de iceriginin aktarilmasiyla izleyicide olusturdugu
alg1 ve buna bagh olarak gelisen bilissel stireg, toplumsal

insanin bir parcasini olusturmaktadir.

Toplumsal gercgekligin kurmaca anlati araciligiyla
aktariminda ozellikle edebiyat, tiyatro ve sinemanmn 6ne
cikan sanat alanlar1 olduklar1 asikardir. Gorsel-isitsel
anlatinin sanatsal alandaki temsilcisi olan sinema, insana
dair olani bir kurguyla olusturulmus film diliyle yine
insanlara sunan bir ara¢ olarak toplumsal yasamdaki
gercekligin yeniden {iretilerek kamusallasmasinda pay
sahibidir. Bu pay, bir kiiltiir enduistrisi tirtinii olan kurmaca
filmin (Tratner, 2003) islevini anlamanin yam sira
sinemanin bir sanat dali olarak (Rodionov vd., 2022) da
toplumsal degerini kavramanm gerekliligine isaret eder.
Hem filmi yapan hem de izleyici agisindan bu toplumsal
degerin, sosyal meselelerin sinema araciligiyla insanlarda
bir biling olusturma, farkindalik yaratma ve/veya degisim
ve dontisime dair bir motivasyonu gudiileme

baglamindaki etkin roliiniin goriilmesi 6nemlidir.

Toplumsal gercekligi kitlelere sanatla aktarmanin
araci olarak sinema, kendi tarihi boyunca islevsel bir aygt
olmustur. {lk drnekleri giindelik yasamdan bazi kesitlerin

kaydedilmesiyle baslayan filmler, sinemanin toplumsal
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islevi ve anlami arttikca, insana dair sosyal, kiiltiirel,
ekonomik ve siyasal baglamlardaki meseleleri gostermenin
bir aract olmustur. Giindelik yasamin yansiz
aktarilmasindan, giincel olsun veya olmasin, insam
ilgilendiren meselelerin toplumsal bir baglam icinde dile
getirilmesine uzanan bu yolculukta sinema, gercekligi hem
gostererek belgeleyen hem de agiga cikaran bir ara¢ olma
niteligini stirdtirmektedir. Sinemanm, bu aragsal islevi
yerine getirirken farkli film kategorilerinin anlattiminda 6ne
cikan dil, tislup ve yaklasim unsurlarini kullanma egilimi

de artmaktadair.

2. Kurmaca Film Anlatisinda Belgesel Dili ve

Estetigi Kullanimi

Kurmaca film, toplumsal meselelere odaklandikca
gerceklik, anlatict ile izleyicinin uzlasimi baglaminda
kurgu evreninde yaratilan hayali ¢ykiiden ortaya cikan
ortak kabuliin o6tesinde bir boyut ve anlam kazanir
(Chatman, 1990). Boylece kurmaca film anlatisindaki
gosterge ve temsiller, toplumsal gerceklik baglaminda
daha somut karsiliklar bulur. Anlamin, kurmaca cercevesi
icindeki smnirlarin disina tasmasi, izleyicinin mesele tizerine

diistinme, tartisma ve yorumlama potansiyelini agiga
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cikaran bir etki yaratir. Bu noktada mesaj, duygusal bir
tepkinin giidiilenmesini saglayan bir ara¢ olmanin ttesine
gecer ve anlami olustururken, izleyicinin zihnindeki
gerceklikle olan bag giiclendiren bir unsur olarak ©ne
cikar. Anlatimin  toplumsal gercekci bir baglamda
olusturulmasi, kurmacanin izleyicide ortaya cikarabilecegi
yorumlayicit motivasyonu artirarak algilanan gercekligin,
duygusal ve bireysel tek yonlii etki diizeyinin Otesine
gecmesini, boylece diistinsel ve toplumsal karsilig1 olan bir
etkilesim seviyesinde anlam tiretilmesini saglar. Bu da
kurmaca film aracihigiyla toplumsal farkindalik ve
duyarlilik gelistiren bir iletisim stirecinin ortaya ¢ikmasma
yonelik kayda deger bir katkidir. Boylelikle kurmaca film,
gerceklik algis1 olusturan bir tiiketim tirtinii olmanm

otesinde, toplumsal gercekgiligi sunan bir temsile dontistir.

Gerceklik, esasen hem kendinden menkul olarak
hem de sinema baglammda felsefi bir tartismanin
(McClelland 2011; Cox ve Levine, 2011; Frampton, 2006;
Allen ve Smith, 1997; Freeland ve Wartenberg, 1995; Currie,
1995) konusu olmakla birlikte, toplumsal cercevede
degerlendirildiginde, icinde bulunulan sosyokiiltiirel
ortama dair alenen veya ortiik olarak var olanm yani
gortinen ya da aciga cikarilmay1 bekleyenin ta kendisi

olarak kabul edilebilir (Cavell, 1979). Aleni veya agiga
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cikarilmay1 bekleyen gercek ile onun film anlatisindaki
temsili arasindaki bag, icerik ve baglam yoniinden ¢ok
genis bir makas araligi icinde gidip gelebilmektedir.
Kurmaca film, gercek bir olay veya duruma dayanabilecegi
gibi hayata dair bir gercekligi tasvir etmek icin hayal tirtinti
olarak olusturulan temsilleri de kullanabilmektedir. Bu
temsiller, aleni olan toplumsal gercekligin aktarimina ve
gizli kalmis olanin aciga cikarilmasina aracilik ederken ayni
zamanda bu gercekligi yeniden tiretmektedir. Boylece
temsil, gercegi belli bir kapsam ve baglamda sunarken onu
kacimilmaz olarak yeniden olusturmakta ve gercegin
temsili, o gercege dair toplumsal diizlemde yeni bir

gerceklik olarak karsimiza ¢ikmaktadir.

Sinemada, kurmacanin gercegi temsil ettigi,
belgeselinse gosterdigi (Nichols, 2010; Plantinga, 1997)
yoniindeki  geleneksel yorum yaygmn bir kabul
gormektedir. Fakat bu gortise karsi gibi goriinen ama aymn
zamanda onu tamamlayan bir bakis agisiyla
yaklasildiginda gortilecektir ki toplumsal olanin temsili,
tiretilenin ttrt veya kategorisi ne olursa olsun gercekligin
gosterildigi ve boylece agiga ciktigr bir anlatiya dontistir
(Nichols ve Baron, 2024). Zira, toplumsal baglamda
degerlendirildiginde, gerceklik temsiliyle olusturulan

kurmaca anlati, gizli veya asikar olani gosterirken belgesel
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gercekligine basvurabilmektedir. Kurmaca ve belgesel
gercekliginin hangi baglamlarda benzesip ayristig1
meselesiyse, melez kategorilerin de yayginlasmasiyla
glindemdeki yerini korumaktadir. Farkli tiirlere dair
unsurlarin ayni filmde bir araya gelmesine benzer sekilde,
baslica film smniflandirmalari olan belgesel ve kurmaca
anlatilarin da i¢ ice gectigi yapimlarin artmasi, sinemada
ttir ve kategorilerin artik keskin ¢izgilerle ayrismadig bir
doneme gelindigini gostermektedir. Nitekim son yillarda
cok sayida filmde goriildtigii gibi film anlatisinin gercekligi
kurma sekli, belgesel ve kurmaca estetiginin bir araya

gelmesinden olusmaktadir.

Melez Filmler ve Kurmaca-Belgesel Iliskisi

Sinemada tarihsel olarak {ii¢ temel anlati
kategorisinden soz edilmektedir. Bunlar, kurmaca,
deneysel-avangart ve belgesel kategorileridir (McLane,
2012). Kurmaca film anlatisinin daha ilk 6rneklerinde
deneysel-avangart unsurlarm ©6n plana cktgr ve bir
belgesel dilinin hakim oldugu yapimlar mevcut oldugu
gibi belgesel sinemanin bazi onctilerinin film yapma
yaklasimi ve baz1 ilk belgesel film 6rneklerinin kurmaca

unsurlarla olusturuldugu da bilinmektedir. Yani sinemada
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hem kurmaca hem de belgesel filmin ortaya ¢ikis ve
kitlesellesme stirecinde anlatinin zaten bir melezlige sahip

oldugu gortlebilir.

Sinemanmn ilk donemlerinde belgeselin diinya
capinda yayginlasmasi ve belgesel sinemanin 6nemli
yapitlarinin {iretilmesine karsin, sttidyo sistemi ve ona
bagli olarak ortaya ¢ikan popiiler tiirlerin yayginlasmasiyla
film yapimimin endiistriyellesen ekonomik yapisi, ticari
kurmaca anlatimin 6ne ¢gkmasina ve kitlesel bir tiiketim
trint haline gelmesine neden oldu (Kerry, 1997
Thompson ve Bordwell, 2010; Davis vd., 2015). Teknolojik
gelismelerin etkisi ve sinemaya farkli yaklasan yapimci ve
yonetmenlerin katkistyla zaman zaman bu stirecin
alternatifleri (Bordwell, 1979; Segrave,1997; Emanuel, 1999;
Hall, 2009) de one cikt1. Popiiler-ticari tiir filmleri veya
stiidyo sistemi disinda gelisen yaratic1 yonetmen sinemast,
sanat filmleri ve bagimsiz yapimlar, standartlasmis kaliplar
icinde olusturulan geleneksel anlati disindaki bir sinema
deneyimini, gecmiste oldugu gibi halihazirda izleyiciye
sunmaktadir.

Kurmaca film tiirlerinin veya alt tiirlerinin birbirine

kaynasmasindan farkli olarak sinemanin temel kategorileri

olan belgesel ve kurmacanin birbirlerinin anlatim
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ozelliklerini devsirmesi, kismen 6diing almasi veya biiytik
oranda digerininkini kullanarak izleyicinin kurgu-gercek
ikileminde kalmasin1 saglayan ve boylece daha aktif bir
izleme deneyimi aktarmayr uman tercihleri, melez
yapimlarda etkili bigimde kullanilabilmektedir (Demoglu,
2014; Ebbrecht-Hartmann ve Paget, 2016; Austin ve de
Jong, 2008; Lipkin, 2002). Boylece melez filmlerden
kastedilen, belgesel ile kurmaca anlatilarindaki sinemasal
ifade bicimleri ve/veya unsurlarinin kaynasmasi ya da yer

degistirmesi olarak anlasilmaktadir.

Kurmaca ve Belgesel Estetiginin Kesisimi

Toplumsal degeri ve agirligi olan konularin
kurmaca, belgesel ve son zamanlarda yayginlasan melez
turlerdeki filmlerle sinemada temsil edilmesi stirmektedir.
Sinemada film kategorileri ve tiirler birbiriyle kesistikge
kurmaca ve belgesel yapimina dair yontem, teknik ve
yaklasim tarzlar1 benzesmekte ve c¢ogu zaman i¢ ige
gecmektedir. Bu da sinemacilarin tislup arayisi ve teknik
cozimlerinde tiirler ve Kkategoriler arasinda gidip
gelmelerinde goriilebilmektedir (Bruzzi, 2006; Haddu ve
Page, 2009; Aston & Gaudenzi, 2012; Demoglu, 2014; Dara,
2018; Ehrlich, 2021; Nash, 2022; Kim, 2022). Bu yaklasimlara
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bakildiginda, o©zellikle son donemlerde Dbelgesel
yapimlarda kurmaca filmlere 6zgii unsurlarin fazlaca éne
cikiyor olmasmin yani sira kurmaca anlatilarda belgesel
ogelerinin ve anlatim bigimlerinin de yaygin bir sekilde
tercih edildigi gortilebilmektedir (Campbell, 2007; Hight ve
Roscoe, 2001; Otway, 2015). Agikcasy, film kategorilerinin
melezlesmesi yontindeki egilim belirgin diizeyde

artmaktadir.

Anlat1 kategorileri melezlestikge, 6rnegin belgesel
filmde birincil anlat1 kategorisi olan belgesel dili, estetigi ve
anlatim unsurlarmin arasinda, kaynastigr diger anlati
kategorileri olan deneysel veya kurmaca filmlere 6zgu
unsurlar da gorilebilmektedir. Dahasi, kurmacamn alt
kategorileri sayilabilecek canlandirma veya interaktif anlati
gibi siniflandirmalara ait teknik ve estetik unsurlarin ya da
bizatihi bu alt kategorilerin, belgesel igerigine form
kazandirarak melez bir tiir olarak kullanimi da soz
konusudur. Ornegin tamamen kurmaca estetiginde olan,
canlandirma teknigiyle olusturulmus veya interaktif
anlatili bigimde tasarlanmus belgesel yapimlari mevcuttur.
Melez yapimlardaki bu ig ice gegmis kurmaca ve belgesel
estetigi, film festivallerindeki yarismalarda hangi
kategoriye konulacaklar1 konusunda da kararsizliklarmn

yasanmasina sebep olmaktadir. Bazi filmlerin bir
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yarismada kurmaca, bir baskasindaysa belgesel

kategorisinde degerlendirildigi 6rnekler mevcuttur.

Baslica amaci yasadigimiz evrene dair gercekleri
gostermek olan belgesel yapimlarinda kullanilan bu
kurmaca veya melezlesen anlatilara iliskin tercihlerle,
gelenekselin 6tesine gecen daha yenilikgi ve farkl arayislar
benimsenebildigi gibi gercekligin algilanan etkisini
arttirmaya yonelik bir ¢aba icinde film tiretilmekte oldugu
da anlasilmaktadir. Gergekligi nesnel ve manipiile etmeden
aktarmasi beklenen belgesel sinemanin, yine bu gercekligi
daha gercek algilanacak bir tislup ve yaklasim arayisinda
yeniden olusturma cabasinda kagmilmaz olarak kurmaca
unsurlar1 kullanmaktan geri durmadig goriilmektedir.
Benzer sekilde, belgesel film anlatis1 unsurlarimn, kurmaca
tilmde gerceklik algisim1 artirmaya yonelik bir ikna
cabasiyla kullanilmasi tercihi de belgesel gercekligini
cagristiran  bir  yaklassmm ~ kurmaca  filmlerde
benimsenebildigini gostermektedir. Bu calismada 6rnek
olarak alnan Bir Aynlik filmi de bahsedilen kurmaca-
belgesel etkilesimini ortaya koyan anlatimu nedeniyle, yani
toplumsal gercekligi temsil ederken belgesel estetigini
cagristiran bir c¢ercevelemede sunulmasi baglaminda

degerlendirilmistir.
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3. Bir Aynrilik’ta Belgesel Estetiginin Ahlaki
Muglaklikla Kesisimi

Asghar Farhadi'nin 2011 yapimi Bir Ayrilik (Jodaeiye
Nader az Simin) adli filmi Iran sinemasmin son dénemlerde
uluslararas1 diizeyde ses getiren ve Onemli basarilar
kazanan filmlerinden biri olarak éne ¢ikmaktadir. Film, bir
grup insanin giindelik yasamlarinda karsilastiklar1 bazi
olaylarin ortaya ¢ikardig ikilemleri ve bunlar sonucu igine
duisttikleri ahlaki geliskiler yaratan durumlar1 ¢cok sade ve
adeta bir belgesel gercekligiyle sunmaktadir. Filmin temel
anlatisi, Simin ile Nader’in ayrilma stirecleri tizerine
kurulan bir oykiiyle sekillenirken ayni zamanda Iran
toplumunu sosyokiiltiirel, simfsal, ekonomik ve ahlaki
baglamlarda da resmetmektedir. Filmin iceriginin detayl
bir sekilde, farkli karakterlerin kendi gerceklikleri
tizerinden aktarilarak incelenmesi, anlatimin belgesel
gercekliginde bir yaklasimla toplumsal yapinun

sergilenmesine nasil hizmet ettigini gostermektedir.

Bir Ayrilik, Nader ve Simin’in bosanma talebiyle
basvurduklart mahkeme salonunda baglar. Simin,
Nader'den ayrilma talebiyle mahkemeye basvurmustur.
Karsisinda oturmus olan eslerden biri olan Simin’e

Nader'den ayrilmak isteme gerekgesinin makulliigtine
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ikna olmak adina sorular yonelten hakim, Nader'in kotii bir
insan olmadig1 ve esine kotii davranmadigini 6grendikten
sonra, ¢iftin ayrilma taleplerinin yeterli ve gegerli sebepleri
olmag1 konusunda bir kanaate varir. Bunun {izerine
Simin’e, kendisine kotii davranmayan esi Nader'den neden
ayrilmak istedigini tekrar sorar. Simin, Nader’in daha
onceden anlastiklar1 sekilde kizlar1 Termeh’in daha iyi bir
tilkede ve daha iyi kosullarda yasayip egitim gormesi i¢in
birlikte tilke disma gitme planmna sadik kalmadig1 igin
kendisinden bosanma basvurusu yaptigmi anlatir. Nader,
gitmek istemedigini kabul eder. Zira, gitmek istememe
sebebi Alzheimer hastasi olan babasmni birakamamasidir.
Ama bu durumda kizindan da ayrilmak istemeyecegi igin
bosanmak istemez. Kanun geregi de Termeh babasmin
rizast olmadan yurt disina gidebilecek yasta degildir.
Nader, kizi Termehle iyi anlasan bir babadir. Kizinm
okulundan alip eve donerlerken, eve once varmak igin
birbirleriyle yarisarak eglendiklerinin gosterilmesinden bu
anlasilir. Simin de kizini, yanina almadan gidemeyecek
kadar cok sever. Hikim sonunda ikna olmaz ve bunun
bosanma talebi igin kiictik bir sorun oldugunu styleyerek
evraklar1 imzalatip cifti gonderir. Geng cifti, karsilarina
oturduklar1 hdkimin bakis agisindan goren izleyici, bu

ayrilik sebebinin hukuki olmasa da sosyopolitik, insani,
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ahlaki ve toplumsal cinsiyet baglaminda bir yargilamasin
yapma durumunda birakihir. Mahkeme salonunda gegen
bu acilis sahnesiyle, izleyicinin daha filmin baslangicindan
itibaren pasif bir film izleme deneyiminin O6tesinde,
yasanan durumun yaratti$1 ikilemi, farkli karakterlerin
bakis acisndan anlama ve bir degerlendirme yapma
durumunda birakildig: anlasilir. Ciftlerden her ikisinin de
ayrilmak isteme ve istememe gerekgeleri, kendilerince
hakl1 yanlar1 olan duygusal, ahlaki ve vicdani olarak arada

kalmishigm sonucu olarak degerlendirilebilir.

Simin mahkemeden sonra bazi kisisel esyalarim
almak icin ayrilmak istedigi esinin evine gelir. Nader’in
babasi ve kizi da bu evde yasamaya devam etmektedir.
Nader, Alzheimer hastasi babasiyla ilgilenmek zorundadir.
Kizlar1 Termeh, esyalarim toplayip kisa bir stireligine
annesinin evine giden Simin’le birlikte gelmek istemez ve
babasiyla kalmaya devam eder. Bu sirada Nader, kendisi
isteyken babasina refakat edecek bir bakic1 kadmla anlasir.
Simin’in evden kisa stireligine de olsa ayrilmak icin baz
esyalarini almasi, Nader’in artik hicbir seyin farkinda
olmayan babasiyla ilgilenmesi, bakic1 olarak anlastiklar
Razieh'in gelip gitme saatleri ve ticretle ilgili pazarligy,
Termeh’in ayrilma stirecindeki anne ve babasinin arasinda

kalmis durumu, Razieh'in kiigiik kiz1 Somayeh’in biitiin bu
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olup bitenden habersiz masumiyeti, iginde bulunulan
ortamdaki her karakterin hem birbirleriyle etkilesimini
hem de kendi kisisel durumlarini izleyicinin hizla

gozlemlemesini saglayan bir bicimde aktarilir.

Esinden habersiz olarak Nader’'in babasina bakmak
icin ise baslayan Razieh, kizin1 birakacak kimse
olmadigindan Nader’in evine kiz1t Somayeh’le birlikte gelip
gitmeye baglar. Isin ilk giinti, Nader'in babasmin altim
1slatmasi tizerine Razieh, 6gretmen olan Simin’i arar. Dersi
oldugunu soyleyen Simin, Naderi aramasmi sdyler.
Razieh, yashh adamin temizlenip tizerini degistirmesi icin
onu banyoya gotiirerek havlu ve temiz kiyafetler birakir.
Yash adam, kadini Simin sanarak adim sayiklar. Kendi
basina kisisel ihtiyaclarim1 gorecek durumda degildir.
Razieh nasil davranacagmi bilemez ve dini konularda
danisilan bir telefonu arayarak, adamin yasli ve bunamis
oldugunu anlatip onun temizlenmesi i¢in yardim etmenin
gtinah olup olmayacagini sorar. Onay aldiktan sonra yasl
adama yardim etmek icin banyoya giderken kiictik kiz1
Somayeh annesine, “babama soylemem” der. Razieh kizina
“melegim” diyerek banyoya gider. Hamile bir kadin olarak
calismak zorunda olan Razieh’in, kiigtik kiziyla birlikte
uzun otobiis yolculuklariyla uzak bir mesafeden gelip

aksama kadar nasil davranacagim bilmedigi yash bir
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insana refakat etmesi kendisi icin zaten fiziksel olarak
oldukca zorlayicidir. Bunun yaninda, bu kadar yakindan
bakimin tistlendigi kisinin yabanci bir adam olmasi, onu
toplumsal, kiiltiirel ve inangsal yonlerden de ikilemde
birakmaktadir. Icinde bulundugu bu celigkili durumdan
dolay: issiz kalmis olan esine, baktig1 kisinin bir erkek

oldugunu soylemekten de cekinmistir.

Razieh, ilk giin evde yasadig1 durumlardan dolay1
tekrar gelmek istemez. Nader'e babasimin altim
temizlemesi gerektigini, konusmadiklarii ama bunu
yapmak zorunda kaldigim anlatir ve bunun dini bir sorun
oldugunu soyleyerek ayrilir. Nader, istemeyerek de olsa
kadinin hassasiyetini anlar ve kabul eder. Evden yeni
cikmisken geri donen Razieh, eger kendisine teklif edilirse,
esinin bu isi yapabilecegini ama bunu bagka biri vasitasiyla
ogrenmesini ister. Ciinkii bu ise esinden habersiz
basladigmi ve esinin bunu kendisinden duymamasi
gerektigini soyler. Nader bunu kabul eder ve bunun
tizerine Razieh, esi ise baslayana kadar bir giin daha eve
gelme sozii verir. Nader, Razieh'in esi Hodjat'la babasma
bakmasi icin anlasir. Ancak alacaklilarinin sikayeti tizerine
karakola alinir ve ise Razieh gelmek zorunda kalir. Razieh
eve gelince once jaluzi perdeleri indirir. Disaridan

gortinmek istemez. Ise gidip gelmek icin yaptigi uzun
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otobiis yolculugu ve evde hem Nader'in babasina bakmak
hem de temel ev islerini yapmak hamile olan Razieh’i cok
yorar. Bu islere yetismeye calisirken yasli adam tek basina
disar1 cikip gazete biifesine gider. Bu isi kendisine veren
Nader, babasinin kesinlikle yalmz disart ¢ikmamast
gerektigini soylemistir. Razieh kosarak disarida onu arar ve
gazetesini almis, caddede akan trafikte arabalarin
arasindan gecerken bulur. Yasli adama arabalar

carpmadan ona yetisir.

Razieh giin i¢inde evden ayrilmamasi gerekirken,
yasli adami kolundan yataga baglayip kapiy1 da tizerinden
kilitleyerek onu evde yalniz birakip ¢ikmistir. Okuldan kizi
Termeh'i alarak eve erken gelen Nader, babasini baygin ve
kolundan yataga bagli olarak yere diismiis halde bulur.
Babasinin  oldiginti  zanneder. Hayatta oldugunu
anlayimca kizila birlikte tekrar yataga yatirirlar ve yash
adamla ilgileriler. Evdeki bir odada bulunan paranin,
Razieh’e verecekleri gtinliik {icret kadar olan miktar: da
eksiktir. Nader, paray1 Razieh'in caldigin1 ve babasini da
oylece birakip gittigini diistiniir. Aslinda bu paray1 Simin,
bir giin 6nce piyano tasiyanlara vermistir. Razieh, eve
kiigtik kiziyla geri dondiigiinde Nader, kendisine ¢ok
kizarak onu isten kovar. Parasmi almak igin tekrar geri

gelen kadinla tartisarak evden c¢ikarmaya calisan Nader,
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onu kapidan iter ve Razieh merdivenlerden diiser. Nader
bunu fark etmez ama Termeh kadinin merdivenden
kalkisim goriir. Apartmandaki komsu kadinlar da kiictik
Somayeh’in aglamasin1 duyarak Razieh’e yardim etmek
icin ¢ikarlar. Evde yasananlar sonunda Nader’in, babasma

banyo yaptirirken ona sarilip agladig: gortiliir.

Nader, Termeh’i esinin annesinin evine gotiirmek
icin gittiginde Simin Nader’i ¢agirtir. Eve gelen Nader'e,
Razieh’in yengesinin kendisini arayarak kadinin hastanede
oldugunu soyledigini anlatir ve ona ne yaptigmi sorar.
Razieh’in yengesi Simin’e, Naderin ona vurdugunu
sOylemistir. Bunun tizerine Nader ve Simin hastaneye
gidip kadinin durumunu kontrol etmek isterler. Burada
Raziey’in yengesi ve esi bekleme boliimiindedir. Raziey'in
esi Hodjat, karismin basma gelenin kaza oldugunu
biliyordur. Kendisine bu soylenmistir. Nader ve Simin'in
yanlarina gelmesinin ardindan esinin yalniz yasayan
Nader'in evine yash adama bakmak icin gittigini 6grenir.
Onunla konusmak isteyen Nader’e saldirir ve araya giren

Simin de yaralanur.
Razieh’in esi Nader'den sikayetci olur. Hakim
karsisina ¢ikarlar. Suglamadan haberi olup olmadigim

sordugunda, tizgiin oldugunu ve duyunca hastaneye
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gittigini soyleyen Nader’'e hakim, dort bucuk aylik erkek
cocugu olan bebegin diismesi seklinde gelen hastane
raporunu hatirlatir ve Nader'in cinayetle suglandigin
soyler. Nader, sadece onu evinden ¢ikarmaya calistigini,
itmeyi amagclamadigmi, ayrica hamile oldugunu bilse
evden ¢ikarmaya calismayacagimi anlatir. Razieh ve esi
Hodjat sinirlenerek, Nader’e nasil olur da hamile bir kadinm
iterek disar1 atabildigini sorarlar. Nader, kadinin hamile
oldugunu hastanede 6grendigini, daha o©nce haberi
olmadigini, giyiminden de anlasilmadigini ve boyle bir is
icin hamile bir kadmin basvurabilecegini tahmin
etmedigini hakime aciklar. Razieh, Termeh ve
ogretmeninin  yaninda bunu  konustugunu  ve
mutfaktayken Nader'in duymus olmasi gerektigini iddia
eder. Termeh ve 6gretmeninin tarukhigin isterler. Nader,
kizinin bu ise karistirilmasini, okulu devam ederken kotii
etkilenmemesi icin istemez. Bu konu taraflar arasinda
tartisilirken Hodjat sinirlenir ve kendi 6len ¢ocuklarinin
degersiz, Nader'in kizinin 6nemli olarak gosterilmesine
sert tepki verir. Razieh esini yatistirmak ve hakime
olumsuz goriinmesini engellemek i¢in araya girerek, biraz
asabi oldugunu soyler. Bunun {izerine Hodjat karisina
kizarak, hi¢ tanimadigimiz bekar bir adam igin

calismandan dolay1 seni dava etmeliyim, der. Razieh
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hakime donerek esinin aylardir calismadigini ve faturalara
yardim etmek istedigini soyler. Hakim bu tartismalarmn
arasinda 6gretmenin sahit olarak gelmesini ister. Nader de
bunu yiiz ifadesiyle biraz gontilsiizce kabul ederken,
Razieh araya girer ve aslinda burada olma amacmin,
cocugunu kaybetmek kadar hirsizlikla su¢lanmasinin da
kendisine ac1 vermesi sebebiyle oldugunu soyler. Hakim,
paray1 caldigina dair kanitt var mu diye sordugunda ise
Nader, sadece ona ©6dedigi kadarmin eksik oldugunu
soyler. Kavga sebebinin bu mu oldugunu soran hakime,
babasinin Alzheimer hastast oldugunu soyleyen Nader,
Razieh’in ona bakmas: gerekirken, elini yataga baglayip
disar1 ¢ikmis oldugunu, o giin eve erken geldiginde eli
baglh haldeki babasmni yerde gordugunt ve oOlmiis
oldugunu sandigini anlatir. Kadmn geri dondiigtinde onu
gortince sinirlendigini ve kaba davranmis olabilecegini
kabul ederek gitmesini istedigini ama Razieh'in
gitmedigini soyler.

Razieh disarida bekleyen ve kalabalik koridorda
etrafindaki insanlar1 izleyerek gezinen kizi Somayeh’e
bakmak bahanesiyle hakimden izin isteyerek c¢ikar.
Yasananlardan sonra kendini arada kalmis hissederek
telefon numaralarimi yazdig1r mavi not defterini gikararak

telefon sirasma girer. izleyiciye tekrar bir danisma hattini
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aramak istedigi hissettirilir. Bu arada esinin geldigini
gortince siradan ayrilir. Esi, Razieh’e neden bu kadar uzun
kaldigim1 sorarak, Nader'in kendisinden sikayetci olursa
ceza alabilecegini soyler. Onu tekrar hakimin yanma
getirir. Bu kez Razieh, Naderin de evden c¢ikarken
babasinin odamn kapisimi - kilitledigini  gordiigini
soyleyip, uyanip kendine bir sey yapmasin diye de elini
bagladigim1 anlatarak kendini savunur. Yine sinirlenen
Hodjat't hakim disar1 c¢ikarir. Nader de babasinin da
yaralandigini soyleyerek kadindan sikayetci olur. Hakim,
Nader’i kefalet olarak 40 milyonluk kan paras1 karsiliginda
birakacagini, aksi halde hapse gerecegini, kanunun boyle
oldugunu soyler. Hodjat ve Razieh’i de evraklari imzalay1p
gitmeleri icin yonlendirir. Nader ise gitmesi gerektigini,
babasini zaten kilitleyip evde biraktigini, kizinin okuldan
gelecegini, bu kefalet {icretini yatirmayacagim ve hapse de
giremeyecegini soyler. Hakim onu birakmaz ve gidip vakit
kaybetmeden kefalet ticretini 6demek icin telefon etmesini
soyler. Termeh'e telefon eden babasi o gece kendisini
tutacaklarim, bu ytizden yalniz kalacagini, eve goz kulak
olmasini ve biiyiik babasini sik sik tuvalete gotiirmesini
soyler. Simin kizin1 babasinin evine getirir ve burada
Termeh annesine, “sen gitmeseydin babam hapiste

olmayacakti” der. Termeh, annesinin gercekten yurt disina
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gitmeyecegini babasimin bildiginin farkindadir. Simin
kizin1 ve Nader'in babasini da alip annesinin evine
gotiirmek ister. Termeh gelmeyi kabul etmez ve evde

yalniz kalmayz tercih eder.

Bir giin sonra Nader mahkemeye getirilir. Kiz1
Termeh de annesi ve anneannesiyle birlikte gelmistir.
Kayinvalidesi 6nce kendisine haber vermedigi i¢in sitem
ettigi Nader'e “sanki on sekiz yasindaki ogullar
bicaklanarak oldiriuldid” diyerek, kadmnla konustugunu,
kaybettigi ¢ocugu icin ona “daha gengsin, seneye yine
denersin” dedigini anlatir. Simin, kefalet bedeli igin “eve
deger bictirmek” {izere mahkeme binasindan cikarken
durusmada ifade vermek tizere Termeh’in Ogretmeni
Qahraei gelir. Karsilasip selamlastiklarinda 6gretmenin
“peki, onlara ne soylemeliyim? Ya onun aleyhinde bir sey
sorarlarsa” sorusuna Simin, “ne soracaklarmi bilmiyorum
ki... Bana kalirsa dogruyu soylemelisiniz” seklinde cevap

Verir.

Héakim ontinde ifade veren oOgretmen, Nader
mutfaktayken bir erkek ve kadin resmi cizen Somayeh’e
onlarin kim oldugunu sordugunu, kiictik kizin “annem ve
babam” cevabini verdigini, “annen o kadar sisman degil”

demesi {izerineyse Somayeh’in, annesinin hamile
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oldugunu soyledigini anlatir. Yani goriintiisinden
anlamadifini soyler. Ogretmenin ifadesinde anlattiklart
davacilar tarafindan kabul edilmez. Hakime donen Hodjat,
“bu kadin kizin 6gretmeni, hikayeyi uydurmuslar” derken
Razieh de ifadeleri yazan karsidaki katibi gostererek,
“simdi biz konusurken oradaki adam bizi duyabiliyor, tyle
degil mi?” der. Ogretmen Nader'in namuslu bir adam
oldugunu, bir senedir kizim1 ¢alistirmaya oraya gittigini,
oyle suclandigr gibi biri olmadigimm soyler. Nader,
Razieh’in neden hamileligini gizledigini sorar. Bilsem onu
is icin tutmayabilirdim, der. Hakim ogretmeni ifadesi
sonras1 gonderir. Razieh’in diisme aninda orada bulunan

komsular i¢in de sorgulama emri ¢ikarir.

Hodjat'in, Nader’in eski karisinin kefalet parasini
yatirdigmi soylemesi tizerine hakim, babasinmi baglayip
kilitleyerek yalniz birakan Razieh hakkinda da Nader'in
sikayette bulundugunu, bu nedenle onlara da kefil
olabilecek devlet memuru veya is sahibi birine ihtiyaclar:
oldugunu soyler. Bunun tizerine sinirlenen Hodjat, verdigi
tepki sonrast hakim tarafindan ti¢ giin hapis cezasiyla
odadan cikarttirilir. Zaten on yil calistigr ayakkabicinin
yanindan isten cikarildiginda, “becerebilirsen git hakkinm
ara” dediklerini, dava acip bir sene gidip geldikten sonra

da higbir sey olmadigini, “git evde otur” dediklerini anlatur.
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Hakimin yanmdan ¢ikarken sorununun Nader gibi
konusamamak, asabi olmak oldugunu soyler. Razieh tekrar
hékimin yanimna doner ve zaten alacaklilarin da kendisini
hapse attirdigmi ve gecen ay hapse girip daha yeni
ciktigimi, cantasindan cikardigr ilaglar gostererek her giin
kullanmas: gereken psikolojik ilaglar oldugunu soyler ve
kocasimi affetmesini ister. Aglayan Razieh’in bu halini
gortince Nader de hakimden bu seferlik Hodjat'in
bagislanmasim ister. Hakim bunun tizerine Hodjat1
affeder ve gidip Razieh i¢in bir kefil bulmasin séylemesini

ister.

Bu olaylarin gosterildigi hastane, adliye gibi kamu
alanlarinda gtindelik yasamin telast icindeki siradan
insanlarin varlig1 belgesel gercekliginde verilmektedir.
Zaman zaman hem durusma sirast bekleyen karakterler
hem de disarida durusma sirasinda ailelerini bekleyen
Termeh ve Ozellikle kiigiik Somayeh, etraflarindaki
insanlar1 gozlemler. Hepsi de oldukga siradan ve gercek
gortinen kisilerdir. Taraflar hakim karsisina ciktilarinda da
bulunduklar1 ortam gayet siradan, hakim masast ve
karsisindaki birka¢ sandalyeden ibaret bir mekandir.
izleyici Ozel olarak dekorlarla olusturulmus bir mahkeme
salonu goruntiistiyle karsilasmaz. Durusmalarda 6ne ¢ikan

taraflarin yasadig1 catismanin yalmzca karsilikli olmadigy,
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her bireyin kendi icinde de bir ikileme diisttigti ve buna
gore davranmak zorunda kaldig1 goriiliir. Herkes kendince
haklidir. Herkes eylemlerini bir diizeyde caresizce ve
zorunlu olarak yapmaktadir. Bu durusma sahnelerinde
farkli karakterlerin toplum igindeki yeri, sosyokiiltiirel
diizeyi, egitim seviyesi, ekonomik durumu, hukuk ve
adalet Kkarsisindaki konumu ¢ok yalin bir bigimde
izleyicinin  karsilastirmali  olarak degerlendirmesine
sunulmus olur. Boylece toplumsal yapimn heterojen
yapisint da kavrayarak karakterlerin birbirleriyle ve
bireysel olarak kendi iclerinde yasadiklari catisma ve
ikilemlerin farki karakterin bakis acisindan nasil
gorundtigti gibi kendilerinin nasil davranmak zorunda

kaldig1 da anlasilmais olur.

Durusmadan sonra Nader kiziyla otururken,
Termeh ona annesine gercekten gidecek mi diye sormasi
icin s6z verdirir. Nader, kizina s6z verse de annesinin bunu
kefaleti 6dedigi icin yaptigin diistinecegini soyler. Cikinca
babasini kayimnvalidesinin evinden almak icin kiz1
Termeh’le arabada giderken, Termeh babasina “Razieh’in
hamile oldugunu biliyor muydun?” diye sorar. Babasi,
“hay1ir” der. Termeh’in annesi Simin’in Razieh'in bebegini
diistirdtigti haberini verdikten sonra Nader’in sasirmamast

ve bebek mi bekliyor oldugunu sormamasi, Razieh’in
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hamile oldugunu bildigini diisinmesine sebep olmustur.
Simin’in bunu kizina anlatmasi da Termeh’in aklinda bu
soru isaretini birakmistir. Nader bunun tizerine, annesinin
kiziyla aralarimni bozmaya calismak igin boyle seyler
anlattigmni soyler. Babasmi kayinvalidesinin evinden alip
arabayla evlerine getirirler. Btiytik babasmi igeri
gotirmeden once Termeh’e, Razieh'in apartman icinde
hangi basamakta distiigtinii soran Nader, buradaki
mesafeye bakar. Sonra tist komsusuna gider. Yukar: mu
ciktigim soran Termeh’e tiist komsusu Kalani hanim
sorusturma igin geleceklerini bilgilendirerek uyardiginm
soyler. Termeh, komsularimin eger dogruyu soyleyecekse
neden dikkatli olmasi gerektigini merak eder. Termeh’in
ikna olmadigini gortince babasi Nader, kadini kapidan
itme yonui ve diisttigii yerin farkli oldugunu kizina gosterir.
Daha sonra gelen gorevliler ve davacilarin da hazir
bulundugu sekilde olaym canlandirmasi yapilir. Davacilar
Nader’in ve komsularm agiklamasini kabul etmez. Hodjat
yine sinirlenir ve polisler onu apartmandan c¢ikarirlar.
Kictik Somayeh’in, Nader'in evinde kalan sirt ¢antasin
almas icin annesi Razieh kizin1 eve gonderir. Nader kizin
cantasini ve boyama kitabini verirken Somayeh, annesinin
paralarini ¢almadigini sdyler. Nader bunu bildigini, baska

bir sebepten kavga ettiklerini soyler. Somayeh, ne igin
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oldugunu sorunca, babasin biraktig1 icin oldugunu soyler.

Kictik kiz, “doktora gitmisti” der.

Nader babasini darp raporu i¢in muayene olmaya
gottiriir. Fakat muayene ettirmekten vazgeger. Qahraei'nin,
mahkeme salonu disindayken kizi Somayeh’in c¢izdigi
resimden dolay1 kiza sorular sordugunu 6grenen Hodjat da
Termeh’in okuluna gelerek, kendisinin Razieh’i dovmesi
sebebiyle mi bebegin dusttigli imasini yarattigl icin
ogretmenden hesap sorar. Elinde getirdigi Kuran’i
gostererek, “neden bizim hayvan gibi karilarimiz
dovdugumiizii diistiniiyorsunuz... Bu Kuran'm tizerine
yemin ederim ki bizler de sizler gibi insaniz” der. Qahraei,
kadinin hamile oldugu konusu konusulurken Nader’in
mutfakta olduguna yemin eder. Hodjat bunun {izerine

okuldan ¢ikip gider.

Nader, 6gretmeni arayarak Razieh’e bir jinekolog
numarasi vermis oldugunu ve o hafta doktora gitmis olup
olmadigini ve sorunun ne oldugunu dgrenmek istedigini
sOyleyen not birakir. Eve gelmis olan Simin, “kan parasim
ver gitsin, kendini onlarin yerine koy, cocugu sldia”, der.
Nader, Razieh'in bebegini kaybetme sorumlusunun
kendisi olmayabilecegi konusunda Simin'le tartisir. Nader,

o giin annesinin doktora gittigini Somayeh’in kendisine
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anlattigmmi soyler. Neden aksami beklemedigi, babasinm
baglayarak gittigi Nader icin bir muammadir. Kendisine
ispatlanana kadar bu suglamay1 kabul etmeyecegini soyler.
Ayrica birka¢ kelime de olsa konusabilen babasi bu
olaydan sonra hi¢ konusamadig icin de tiztilmektedir.
Simin bu kargasa ve kavgalardan uzak olmasi icin kiz1
Termeh’i yanina almak ister. Nader, Termeh'e kalmak
zorunda olmadiginy, isterse annesiyle gidebilecegini sdyler.
Simin, “yine de de gelmek istemiyor musun?” diyerek
sordugunda, Termeh bir tepki vermez ve annesi bunu

tizerine cikip gider.

Nader, Termeh’i ders calistirirken kizi, babasina
“yalan mu soyltiyorsun?” diye sorar. Kadinin hamile
oldugunu bilmedigini soyleyen Nader’e, “Bayan Qahraei
ve Razieh'in konusmasim1 duymadigm soyledin...
Oyleyse, Bayan Qahraeinin ona numarayr verdigini
nereden bildin? Bunu ayni: zamanda soylemedi mi?” diye
sorar. “Onlar koridorda konusurken ben mutfaktan her
seyi duydum”, diyerek Nader, kizina bildigini itiraf eder.
Eger bildigini soylemis olsa hapse girecegini, kizina ne
olacagmdan korktugu icin sdylemedigini anlatir. Hamile
oldugunu bilse de kapida olduklar1 o an bunu
diistinmedigini, dikkat etmedigini aciklar. Kiz1 o zaman

bunu onlara anlatmasini sdylediginde ise kanunun bunu
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onemsemeyecegini ama  eger  istiyorsa  onlara

soyleyeceginin soziinii verir. Termeh cevap vermez.

Bayan Qahraei, Nader'in kendisine telefon ederek
Razieh’in gittigi jinekologun numarasini sormasi tizerine
hakime giderek ifadesini degistirmistir. Clinkii Termeh’in
sordugu sorudaki gibi Naderin dogru sodylemedigini
anlamistir. Nader, karis1 ve kizin1 tehdit eden Hodjat1
sikayet etmeye geldiklerinde bunu héakimden ogrenir.
Nader’e hamile oldugunu biliyor muydu diye tekrar sorar
ve kadmin konusurken onlar1 duyduklar1 yontindeki
ifadesini hatirlatir. Nader bunun tizerine hakime tekrar
yalan soyleyerek, Termeh’ten 6grendigini soyler. Disarida
bekleyen Termeh’i ¢agirtan hakim, bunun dogrulugunu
teyit etmek ister. Nader, Termeh'i yalan stylemesi igin
yonlendirmez. ieri giren Termeh, 6gretmeninin numaray1
verdigini babasina kendisinin anlattigini soyler ve Nader'i
kurtaracak sekilde ifade verir. Hakim tamam deyip
Termeh’i gonderir. Termeh, babasi ve biiyiik babasiyla eve

donerken arabanin arka koltugunda otururken aglar.

Termeh baslangicta kendisi de babasmin olanlar
dogru sekilde anlatmasini isterken sonunda o da bunun ise
yaramayacagimm ve babasmn bundan zarar gorecegini

anlar. Icinde bulundugu bu arada kalmishk sonunda
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babasini kurtaracak olam yapar. Hakime yalan soylemek
istememesine ragmen hapse girmemesi icin babasinin
Razieh’in hamile oldugunu bilmedigi, doktor randevusunu
kendisinin daha sonra Nader'e anlattiginda hamile

oldugunu 6grendigi sekilde ifade verir.

Simin, Razieh’in yengesiyle birlikte Hodjat'in yanina
gelirler. Simin bu isin daha fazla uzamamasi icin Hodjat tan
kan parasim1 almasini ister. Hodjat meselenin para
olmadigini, kendisini karisini doven, hicbir seyden
anlamayan bir serseri olarak gordiiklerini sdyler. Simin bu
isin sonunda cocugun geri gelmeyecegi, kocasinin da
astlmayacagini, kendisine bir fiyat soylemesini ve kocasina
bunu onaylatacagini anlatir. Orada bulunan esnaftan
kisiler de bunun Hodjat'in durumunda olan biri igin iyi bir
teklif oldugunu ve kabul etmesini sdylerler. Zira Hodjat'in
birikmis borgclar1 vardir ve bunlar1 6demesi icin bekleyen

alacaklilar onu daha 6nce hapse bile attirmistir.

Termeh eve geldiginde annesi Simin evdedir ve
babasin1 beklemektedir. Termeh annesine orada kalacak mu
diye sorar. Simin once Nader'le konusmasi gerektigini
soyler. Nader’e Hodjat'1 40 milyon yerine 15 milyona ikna
ettigini sdyler. Simin, Nader’in kendisi evden gittigi icin bu

kadimnin gelmesi gerektigi ve kadin1 da bulan kisi olarak bu
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olaylarin  yasanmasinda  sorumlulugu  oldugunu
distindtigiinden dolay1 yasanan durumu diizeltmek
istemistir. Nader ise eger tavrindan donerse sucu kabul
ettigi anlami ¢ikacagindan dolayr isteksizdir. Simin
ergenlik  donemindeki kizlarmin  bu  durumdan
etkilenmesini istemedigini soyler. Nader ise onun
hassasiyetini anlasa bastan gitmek istemeyecegini, kizinin
su an kendisiyle kaldigini soyler. Simin kendisinin kiz1
olmadan  gidemeyecegini  bildiginden, = Termeh’in
ayrilmalarini engellemek icin babasiyla kaldigini anlatir.
Nader, kendi sucu ispat edilene kadar para vermek
istemez. Simin kizinin giivenligini ve iyiligini diisindugi
icin arabasmi satabilecegini soyler. Nader konunun para
olmadigim soyler ve Simin bunun tizerine kendisi bir sey
yapmamis olsa su an hapiste olacagin1 hatirlatir. Nader
bunun tizerine hemen mahkemeye gelip kefalet parasim
geri almasini, onun sayesinde disarida olmak istemedigini
soyler. Gidip babasiyla ilgilenirken Simin de Termeh’i alip
gitmek ister. Annesinin zorlamasiyla ve babasimin da buna
kars1 koymamasiyla Termeh, aglayarak cantasim toplar.
Gitmeden 6nce babasina, “o paray1 ver, annem kalmaya
gelmisti” der. Kiz1 evden ¢ikarken, Nader eger benim suclu
oldugumu diistiniiyorsan git anneni getir, onlar1 arariz ve

paray1 0deriz der. Termeh, arabaya biner ve gider. Nader,
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balkondan onun gidisini izler ve boylece kizinin kendisinin

sugsuz olduguna inandigmi anlar.

Razieh, Simin'le bulusur ve bu yasananlarla ilgili
tereddiitleri oldugunu anlatir. Razieh, Nader kendisini
itmeden once de bebegin hareket etmedigini Simin’e
anlatir. Yani ¢cocugun ¢oktan 6lmiis mii oldugunu soran
Simin’e, “bilmiyorum, belki...” diye cevap verir. Daha 6nce
ne oldugunu soran Simin’e 6nceki gece agrilar1 oldugunu,
kendisine araba carptigim anlatir. Nader'in babasi disari
ciktiginda ve onu bulmak i¢in pesinden gittiginde karsidan
karsiya gecen yasli adami durdurmak icin kostumus, araba
adam yerine kendisine carpmustir. O aksam agrilarin
basladigmi soyler. Simin, “kocan bunu biliyor mu? Neden
gelip mahkemede anlatmiyorsun?” der. Razieh, bunu
anlattigini duyarsa kocasmnm cok kizacagmi, alacaklilara
zaten s0z verdigini soyler. Simin’in bu duruma gelinmesine
kizmasinin ardindan, Razieh, diin parayr verecegini
soyledikten sonra baz kisileri arayip danistigin ve eger
tereddudti varsa parayr almanin giinah oldugunu
soylediklerini anlatir. Razieh, Simin’e bunlar1 kimseye
anlatmamasi i¢in yemin ettirmistir. Fakat Simin, kocasinin
kendilerini rahat birakmayacagimi ve kizi igin
endiselendigini soyler. Razieh de paray: alirsa ¢ocugu

Somayeh’e bir sey olacagimdan korkar. Simin’in bu paray1
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odememesini ister. Simin’in, paraylr ©demezse kocasi
Hodjat'in ailesini rahat birakip birakmayacag1 sorusunaysa

Razieh cevap veremez.

Hodjat'in evine parayr vermek igin gelirler. Evde
alacaklilar da vardir ve yapilacak 6demeyi yazili ve imzal
olarak kayit altina almak isterler. Cekleri vermeden tnce
kizi Termeh’i ve Razieh’i bulunduklar1 odaya cagirtan
Nader, Razieh’ten cocugunun diistigiine kendisinin sebep
olduguna dair Kuran'in iizerine yemin etmesini ister.
Kuran almak i¢in odadan ¢ikan Razieh tereddiitleri oldugu
icin geri gelemez. Yengesi ve kocas1 yanina geldiklerinde
bunu anlatir. Kocast ne oldugunu sorar ve daha once
Simin’e anlattiklarini tekrarlar. Hodjat daha 6nce neden
kendisine soylemedigini, alacaklilarin bekledigini soyler.
Sonra da “gidelim, benim gtinahim olur”, der. Karisin1 igeri
gottirmek ister. Kadin yapmak istemeyince, sinirlenerek
kendine vurmaya baslar ve evden cikip gider. Razieh,
Simin’e kizarak, “size gelmeyin demedim mi? Paranizi
istemedigimizi soylemedim mi? Ben bu evde nasil
yasayacagim? Bunu bana neden yaptin?” diyerek isyan
eder. Nader sasirir. Kiiciik Somayeh Termeh’e kotu koti
bakar. Evden ¢ikan Hodjat, Nader'in arabasimin camin
kirmistir. Kimse tek so6z soylemeden arabayla karanlikta

sessizce geri donerler.
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@

Filmin son sahnesi, basladig1 gibi Simin ve Nader
ciftinin ayrilma sebebiyle basvurduklari mahkemede
sonlanir. Bu kez Termeh de oradadir. Hakim, yanma
cagirttigl kiza, anne ve babasinin ayrildiklarinda kiminle
kalacagina dair karar1 kendisine biraktiklarmi soyler.
Termeh’e kiminle kalmak istedigi kararmi verip
vermedigini sorar. Termeh karar verdigini, kararim
aciklarken anne ve babasmin disarida beklemesini ister.
Héakim buna izin verir. Ayrilan cift koridorun ayr
taraflarinda Termeh’in kararini beklerler. Film basladig:
gibi ayrilma talebiyle mahkemeye basvuran Simin ve

Nader’in ayriliklariyla sonuclanir.

Sonug

Sosyal yasami sekillendiren tium kiiltiirel unsurlar
gibi sinema da toplumsal dtizeyde anlamlandirilmaya
deger olgular ve durumlar tizerine diistinmeyi saglayacak
bir sanatsal ifade araci olma ozelligini koruyacak bir
aygittir. Toplum icinde yasanan tiim olay ve durumlarin
kendi baglaminda anlamlandirilma boyutu ve gerekgeleri
oldugu asikérdir. Sinemanin da topluma ve onun iginde
yasayan bireyler olarak insanlara dair durumlar: aktarirken

olaylar1 tiim boyutlar1 ve farkli bakis acilariyla
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cercevelemesi, aslinda meseleye bir belgesel gercekliginde
yaklasarak degerlendirmeyi tarafsizca izleyicinin kararina
bakmay1 saglar. Bir Ayrilik filmi de anlatinin aktardig:
olaylari, dahil olan ttim karakterlerin icine diisttikleri
celigkili ve kendilerini ahlaki ikilemde birakan durumlari
onlarin bakis acilarindan, izleyicinin degerlendirerek bir

yorumlamaya varmast icin tarafsizca resmeder.

Her ne kadar Bir Ayrilik filminde bas karakter
Nader olarak goriinse de film aslinda her karakterin kendi
hikayesi ve yasadig1i catismalar baglaminda izleyiciye
benzer diizeyde bir sorgulama ve ahlaki ¢ikarim yapma
olanag1 sunan bir zenginliktedir. Bu da geleneksel bir
kurmaca filmin stirtikleyeni olan veya o hikaye tarafindan
yonlendirilen bir karakterin 6tesinde bir anlati gormemizi
saglar. Karakterlerin tiim dissal catismalarmn ve celiski,
ikilem ve icsel sorgulamalarmin belgesel gercekligini
cagristiran bir sadelikle aktarilmasi, izleyicinin tek bir
kahramana odaklanarak onun pesinden oyki iginde
sturtiklenmesini ~ 6nlemektedir. ~ Boylelikle, gtindelik
yasamin dogal akisi iginde bir takim olay orgtilerinin bir
araya getirdigi  karakterlerin kendi  gerceklikleri
baglaminda yasanan geliski ve ahlaki sorgulamalar1 daha
derinlikli isleme olanag s6z konusudur. Bu yaklasim,

izleyiciyi anlatiin biittintinde aktarilan duruma dair
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oldugu kadar o duruma dahli baglaminda her bir
karakterin kendisinin de bundan nasil etkilendigini
kapsayacak biitiinliikte bir degerlendirme yapmaya tesvik
eder. Toplumsal gerceklikleri, belgesel dili ve estetigine
yakin bir yalmlik ve tarafsizhikla aktarma yaklasimi,
izleyicinin toplumsal yapimin farkli katmanlar1 ve
ozelliklerini daha derinlikli anlamasinda etkin bir caba

olarak degerlidir.
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ATIF YILMAZ SINEMASINDA EVLILIK VE
KADININ FAILLIGI

Semra KELES*

Giris

Insan, dogast geregi toplumsal bir varliktir. Yasami
boyunca diger insanlarla kurdugu iliskiler araciligiyla
kimligini sekillendirmekte, ihtiyaclarini gidermekte ve
toplumla karsilikli bir etkilesim stireci yasamaktadir.
Cinsellik, saygmlik, giic, ait olma, giivenlik ve anlam
arayist gibi temel insani gereksinimler, bireyin ancak
toplumsal yasam iginde karsilayabilecegi dinamiklerdir.
Toplum, bireylerin yalnizca tekil eylemlerinden degil,
karsilikli iliskilerinden ve etkilesimlerinden dogmaktadir
(Erdogan, 2007: 199). Toplum igindeki temel iligki
bicimlerinden biri kadin ve erkek arasindaki iliskidir. Bu
iliskinin tarihsel olarak en kurumsallasmis ve mesru bigimi
ise evlilik olmustur. Evlilik, bir yandan insan dogasindaki

evrensel yonleri tasirken, diger yandan her toplumun
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tarihsel, kiiltiirel ve sosyo-ekonomik kosullarma gore
bicimlenmektedir (Yilmazgoban, 2020: 73). Bu baglamda
evlilik, yalmizca biyolojik yeniden tiretimi saglayan bir
birliktelik degil; toplumsal diizenin, kiiltiirel normlarin,
hukukun ve ahlakin ig ige gectigi bir kurumsal yap1 niteligi
tastmaktadir. Blankenhorn (2009: 11) evliligi “bir kar tanesi
kadar essiz” olarak betimlerken; Giddens (2012: 247),
evliligi iki kisi arasindaki birlikteligin toplumsal
onaylanmasi olarak tammlamaktadir. Bununla birlikte
evlilik, yalnizca cinselligi diizenleyen bir s6zlesme degil,
cocuklarin  yetistirilmesi ve toplumsal diizenin
stirekliliginin saglanmas1 gibi islevleri de biinyesinde
barindirmaktadir. Tarihsel olarak incelendiginde ise
evliligin farkli donemlerde farkli islevler tistlendigi
goriilmektedir. ilkel toplumlarda ekonomik gereksinimler
belirleyici olurken (Branden, 1999: 15), Antik Yunan’'da
devlet cikarlari, Roma’da miilkiyet ve soyun devamliligy,
Orta Cag'da ise dini kurallar ve ataerkil diizen one
cikmustir (Giddens, 2012: 245). Modernlesmeyle birlikte
romantik ask ideali gitic kazanmis olsa da bu ideal,
Giddens’a (2010: 53) gore kadmlar acgisindan yeni tiirden
bir ataerkil tahakkiimii de beraberinde getirmistir.Ttirkiye
baglaminda evlilik hem kutsal bir deger hem de sosyal bir

zorunluluk  olarak konumlandirilmaktadir. Kirsal



AYNI CATI ALTINDA: Sinemada Evlilik ve Aile Temsilleri 147

alanlarda aile ve topluluk baskist belirleyici olurken,
kentlesme ve modernlesme bireysel tercihlere alan agmas,
ancak bu dontisim kadin acgisindan tam anlamiyla bir

ozgilirlesme yaratmanustir (Duben, 2006: 167).

Akrabalik iliskilerinin diizenlenmesi, is bolimii ve
cinsiyet temsilleri gibi pek ¢ok unsurun evlilik araciligiyla
kurumsallasmasi, kadinlarin  toplumsal konumlarim
dogrudan etkilemektedir (Barclay, 2014: 13). Feminist
kuram literatiirtinde evlilik, ataerkil tahakktimiin tiretildigi
bir yap1 olarak ele alimirken, ayn1 zamanda kadinlarin bu
yapt igerisinde direnis ve Oznelesme stratejileri
gelistirebildigi celiskili bir alan olarak tartisiilmaktadir
(Walby, 1990; Pateman, 1988; Butler, 2005; hooks, 1984). Bu
cercevede evlilik, bir yandan kadinlarin denetim altina
alindig1 bir yap: olarak islerken, diger yandan kadinlarin
oznelesme ve miizakere stratejileri gelistirdigi bir
miicadele sahasina dontisebilmektedir. Schopenhauer
(2014: 18) evliligi bireysellesmis cinsel durttiinin bir
yansimas1 olarak yorumlarken, Krich (2005: 15-22) ve
Adler (2016: 303-304) evliligi toplumsal degerler
dogrultusunda sekillenen bir teslimiyet alani olarak
tanimlamaktadir. Dolayisiyla evlilik, bir yandan bireylerin
kimlik ve stattiilerini belirlerken (Jerskey vd., 2010; Ponzetti
& Mutch, 2006), diger bir yandan da ataerkil diizenin
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kendini yeniden trettigi bir toplumsal yapr olarak

islemektedir.

Bu sosyolojik ve kuramsal gerceve, evliligin yalnizca
gindelik yasamda degil, kiltiirel tiretim alanlarinda da
nasil kurgulandigini sorgulamay1 gerekli kilar. Sinema,
toplumsal cinsiyet iligkilerinin, aile yapisiun ve evlilik
pratiklerinin gortintir kilindig1 6nemli bir temsil ve anlam
tretim alarmudir. Bu noktada feminist film kuram,
sinemanin toplumsal cinsiyet iliskilerini nasil kurdugunu,
yeniden {rettigini ve donustirdugini incelemeye
odaklanir. Mulvey'nin erkek bakisi (male gaze) kavrami,
klasik anlati sinemasinda kadimm c¢ogunlukla gorsel haz
nesnesi olarak konumlandirildigini ve anlat1 iginde edilgen
bir yere yerlestirildigini ortaya koymaktadir. Bu bakis
rejimi, erkek 6zneyi merkeze alrken kadimi seyirlik bir
nesneye indirger. Bununla birlikte feminist film galismalari,
kadin Kkarakterlerin bu bakis rejimini kiran anlat
stratejilerine de dikkat ceker. Ozellikle melodram tiirii, ev
ici mekanlar, aile iliskileri ve kadin deneyimleri tizerinden
ataerkil yapinin celiskilerini gortintir kilan bir anlat1 alan
sunar. Bu ttir icinde evlilik, kadinlarin baskilandig bir yap1
olarak goriiniirken, diger yandan da duygusal ve etik
catismalar aracilifryla 6znelesme imkanlarmin belirdigi bir

yap1 olarak karsimiza gikar.
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Atif Yimaz'in filmleri, tam da bu kesisim
noktasinda, evlilik, bakis, beden ve kadin 6znelligi
meselelerini  Turk sinemasi baglaminda yeniden
diistinmeyi mimkiin kilan 6énemli 6rnekler sunmaktadir.
Yilmaz, kadmn karakterleri pasif magdur figtirler olarak
degil, toplumsal yapiyla miizakere eden, direnen ve
secimler yapan Ozneler olarak kurgulayarak evlilik
kurumunu elestirel bir sorgulamaya ac¢maktadir. Bu
calisma da Atif Yilmaz sinemasinda evliligin nasil
yapilandirildigini, kadin karakterlerin bu kurum igindeki
konumlarini ve gelistirdikleri faillik stratejilerini Mine
(1982) ve Kadmun Adi Yok (1987) filmleri {izerinden

incelemeyi amaclamaktadir.

Tiirkiye’de Evliligin Tarihsel Doniisiimii ve

Kadinin Konumu

Evlilik, insan topluluklarinin en eski ve temel
kurumsal yapilarindan biri olarak, toplumsal diizenin
strekliligini saglayan, bireylerin kimliklerini sekillendiren
ve cinsiyet rollerini yeniden {ireten bir yapi niteligi
tasimaktadir (Ibrahimoglu, 2015: 15). Tiirk toplumunda
evlilik tarihsel olarak yalnizca iki birey arasindaki

birliktelik olarak degil, aym1 zamanda ekonomik, kiilttirel
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ve ahlaki diizenin teminati olarak gortilmiistiir. Eski
Ttrklerde “ev bark sahibi olmak” ifadesi evliligin kutsal bir
mekan ve aidiyet iligkisiyle baglantisini gosterirken, Orhun
yazitlarindaki “bark” kavramu bu kutsiyetin tarihsel

kokenine isaret etmektedir (Dogan, 2016: 74-75).

[slamiyet ©ncesi donemde soyun anne hatt
tizerinden yirtitilmesi matriarkal izler tasiyan bir
toplumsal orglitlenmeye isaret etse de Islamiyet'in
kabuliiyle birlikte soy bag1 baba hattina kaymis ve evlilik
yapist belirgin bicimde ataerkil bir cerceveye yerlesmistir
(Altuntek, 2001: 20). Mezopotamya ve Anadolu
uygarliklarinda evlilik ekonomik ve s6zlesmesel bir nitelik
tasimus, bashik parasi ve ceyiz gibi uygulamalar evliligi
aileler arasi miibadele iliskisine donustiirmistiir (Kinal,
1956: 359-360; Odabas & Aslantiirk, 2021: 355-356). Bu
uygulamalarin giintimtizde dahi izlerinin stirmesi, evlilik
kurumundaki kilttirel stirekliligin gostergesi olarak
degerlendirilebilir. Osmanli toplumunda evlilik, Islam
hukuku ile yerel 61f ve adetlerin i¢ ice gectigi bir yap1 iginde
bicimlenmis, bireysel tercih yerine aile ve akrabalik
aglarmin yonlendiriciligi belirleyici olmustur (Cakir, 1996:
186). Saray merkezli harem sistemi kadmi kamusal
yasamdan izole eden ataerkil denetimin kurumsallasmis

bir bi¢imini sunarken (Croutier, 1990: 11), kirsal kesimde
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kadinlarin tiretime katilimi daha esnek iliski bicimlerinin
varligini stirdtirmesini miimkiin kilmistir. Boylece Osmanh
evlilik yapis1 merkezi yonetimin normatif cercevesiyle
yerel pratiklerin i¢ ice gectigi bir melez yap1 sergilemistir
(Ortayli, 1980: 34-35; Akgtindiiz, 1997: 203). Osmanh
toplumunda geleneksel evlilik yapisi, acik bir cinsiyet
temelli ayrim tizerine kurulmustur. Erkeklere taninan ¢ok
eslilik hakki, kadmin evlilik icindeki konumunu ikincil
diizeye itmis, onu erkege tabi kilmistir. Bununla birlikte
cok eslilik ve cinsiyet temelli is bolimii, kadinn evlilik
icindeki konumunu ikincil bir diizeye yerlestirmistir.
Tanzimat ve Islahat donemleriyle birlikte evlilik kurumuna
iliskin  hukuki diizenlemeler, kadinin statiistinii
iyilestirmeyi hedefleyen reformlar:1 giindeme getirmistir.
Baslik parasi gibi uygulamalarin sinirlandirilmasi, evlilikte
yas duzenlemeleri ve resmi kayit sistemlerinin
olusturulmasi, evliligin yalnizca dini degil ayn1 zamanda
hukuki bir s6zlesme olarak tamimlanmasina zemin
hazirlamistir  (Guizel, 1985: 859; Caha, 1996: 88).
Cumbhuriyet'in ilaniyla birlikte evlilik kurumu, modern
hukuk ilkelerine dayandirilmis, 1926 tarihli Medeni Kanun
ile cok eslilik yasaklanmis, resmi nikah zorunlu kilinmas,
kadin ve erkegin bosanma hakki esitlenmistir. Ancak yasal

duizenlemeler, toplumsal pratikte hemen karsilik
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bulmanus, baslik parasi ve imam nikdhi gibi gelenekler
kirsal kesimde varligini stirdtirmtisttir (Altindal, 1991: 103).
Egitimdeki ilerlemeler ve Tevhid-i Tedrisat Kanunu (1924),
kadinlarin toplumsal konumunu giiglendirmis, evlilik
yasinin yiikselmesine ve Dbireysel tercihlere dayali
evliliklerin yayginlasmasma katki sunmustur. Kadin ve
erkege esit 6grenim hakki taniyan kanun ile kadmnlarin hem
bireysel gelisimlerinin hem de yeni nesillerin
yetistirilmesinde etkili bir rol ustlenmelerinin yolu
acilmustir. Kadinlar artik yalnizca annelik ve eslik rolleriyle
degil, aym1 zamanda Ogretmenlik ve toplumun
bilinclendirilmesinde aktif bireyler olarak
konumlandirilmistir. Bu degisim ev hayatinda da ciddi
degisimlere neden olmustur. Osmanli’da goriilen
haremlik-selamlik ayrimi, Cumhuriyet’le birlikte ortadan
kaldirilmus, 6zellikle sehirli kesimde oturma odas1 ve salon
gibi ortak alanlar modern yasam anlayisiyla
diizenlenmistir. Kadmin kamusal alandaki
goruniirligtiniin artmas:t ve sosyallesme imkanlarmm
cogalmasi, bireysel tercihlerin evlilik yapisinda daha fazla
rol oynamasina neden olmustur. Bu da evlenme yasmin
ylikselmesine ve goriicti usulti yerine karsilikli tanismaya
dayali evliliklerin yaygmlasmasimna zemin hazirlanustir.

Sonu¢ olarak, Cumbhuriyet'in ilk yillar1 hem yasal
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diizenlemeler hem de kiiltiirel doniisiim acisindan evlilik
kurumunda modernlesmenin basladig1 ve kadin-erkek
iliskilerinde yeni bir toplumsal dtizenin sekillendigi bir
donem olmustur. Ancak yasal dontistimler, 6zellikle kirsal
alanda geleneksel pratiklerin devami nedeniyle toplumsal

diizeyde hemen karsilik bulmamustir (Altindal, 1991: 103).

20. ytizyihin ortalarndan itibaren kentlesme, egitim
olanaklarinin artmas: ve kadinlarin is giictine katilim
evlilik anlayisinda belirgin degisimlere yol agmustir. 1940-
1960 doneminde kirdan kente gog, genis aile yapisimu
cozmeye baslamis, kadmnlarin tiretime katilimi ve egitim
diizeyinin ytikselmesi evlilik kararlarinda bireysel
tercihlerin 6nem kazanmasina katki saglamistir (Makal,
1999: 20; Tezel, 2022: 334). Ancak kirsalda ataerkil genis aile
yapist ve {i¢ kusakli otorite diizeni varligim1 korumus,
evlilik karar1 ¢ogu zaman baba otoritesi altinda
sekillenmistir. Kadinlarin tiretime ve ev dis1 islere katilimi
geleneksel cinsiyet rollerinde kirilmalara yol acarken,
ekonomik zorluklar ve yeni kent yasami bosanma
oranlarinin da artmasina zemin hazirlamistir (Ayiter,
1984:72; Topguoglu, 1991:343). Kentlerde evlenme yasi
yiikselmis, ciftlerin karar stireclerinde karsilikli uzlas:
onem kazanmis, bu durum modernlesme siirecinde evlilik

kurumunu, bireysel tercih ve toplumsal degisimin ortak bir
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trtinti haline getirmistir. Boylece 1940-1960 donemi,
Turkiye'de evlilik kurumunun geleneksel kaliplardan
koparak bireysel faillige daha fazla alan actif1 bir gecis
evresi olarak ©ne c¢ikmaktadir.  1960-1980 donemi,
Tiirkiye’de modernlesme siirecinin hiz kazandigi, siyasal,
ekonomik ve toplumsal alanlarda koklii degisimlerin
yasandigr bir donem olmustur. Egitim diizeyinin
ylikselmesi, sanayilesme, kentlesme ve siyasal katilimin
artmasi, bireylerin geleneksel kaliplardan wuzaklasarak
evlilik anlayisini da dontstirmiustiir. Bu donemde
kentlerde cekirdek aile yapis1 yayginlasirken, evlilik artik
sadece tretim birimi degil, karsilikh sevgi, esitlik ve
bireysel tatmin temelinde sekillenen bir birliktelik haline
gelmistir. Kadin ve erkeklerin egitim ve ekonomik
bagimsizliklarinin artmasi, evlilik kararlarinda karsilikl
riza ve bireysel ozgiirltigti 6ne c¢ikarmis; evlenme yasi
yilikselmis, cocuk sayis1 azalmus ve bireysel tercihlere dayal
evlilik modelleri yayginlasmstir (Kagitgibasi, 1984: 132).
Buna karsin kirsal kesimde ataerkil yapi, goriicti usulii ve
akraba evlilikleri direncle siirdiirtilmiis; erkek cocuk sahibi
olmanin kadmnin stattistinde belirleyici rolti devam etmistir.
Kadinlar sehirlerde calisma hayatina daha fazla katilirken,
toplumsal hayatta gortintirliikleri ve sosyallesme imkanlar:

artmis, bu durum kadinlarin ©6znelesme alanlarim
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genisletmistir (Abadan Unat, 1982: 23). Bununla birlikte
ataerkil degerler ve ev ici cinsiyet rolleri tamamen ortadan
kalkmamus, geleneksel normlar 6zellikle kirsal kesimde
varligini stirdtirmtistiir. Bu tarihsel stireg, evliligin Tuirkiye
baglaminda yalnizca 6zel alani diizenleyen bir birliktelik
olmadigini, aym1 zamanda toplumsal cinsiyet rollerinin
kurumsallastig1, kadin emeginin ve bedeninin denetlendigi
bir yap1 olarak isledigini gostermektedir. Dolayisiyla
evlilik, kadinlar agisindan hem smirlayict hem de
miizakereye acik bir alan niteligi tasimaktadir. Tam da bu
nedenle, evlilik kurumunun kiiltiirel alandaki gortintimii
ozellikle de sinemadaki anlatisal kurgulari, toplumsal
cinsiyet iliskilerinin nasil tiretildigini ve
dontsturtldugint anlamak acisindan onem
kazanmaktadir. Tiirkiye’deki bu tarihsel ve toplumsal
dontisim, Atif Yilmaz sinemasinda evlilik ve kadin failligi
meselesinin nasil kurgulandigini anlamak igin belirleyici
bir arka plan sunmaktadir. Yilmaz, 1980 sonrasi filmlerinde
evliligi yalmzca bir birliktelik bigcimi olarak degil, kadinmn
oznelesme ve fail olma miicadelesinin gerceklestigi
catismali bir alan olarak ele almakta Mine (1982) ve Kadinin
Ad1 Yok (1987) filmleri araciligiyla ataerkil yapi ile kadin

oznelligi arasindaki gerilimi gortintir kilmaktadir.
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Toplumsal Cinsiyet Baglaminda Evlilikte Kadin
ve Erkek Rolleri

Toplumsal cinsiyet rolleri, kadmnlara ve erkeklere
atfedilen gorev, sorumluluk ve davrarus kaliplar
araciligiyla toplumsal olarak insa edilmektedir. Bu rollerin
tiretim ve yeniden tiretim stirecleri, kiiltiirel temsil alanlar:
tizerinden goriintirliik kazanmaktadir. Sinema, toplumsal
cinsiyet normlarinin dolasima sokuldugu, mesrulastirildig:
ya da sorgulandig temel kiiltiirel mecralardan biri olarak
bu stirecin 6nemli bir pargasim1 olusturmaktadir. Bu
nedenle evlilik, kadinlik ve erkeklik rollerinin sinemasal
anlatilar iginde nasil kurgulandigmi tartisabilmek igin
oncelikle toplumsal cinsiyet kavramimin kuramsal
cercevesinin ortaya konulmasi gerekmektedir. Toplumsal
cinsiyet kavrami, Ann Oakley’in Sex, Gender and Society
(1972) adli calismasiyla sosyoloji literattirtinde sistematik
bicimde ele alinmus, kadinlik ve erkekligin biyolojik degil,
toplumsal olarak bigimlenen roller ve beklentiler biitiinti
oldugu vurgulanmustir. Oakley, kadinlar ile erkekler
arasindaki esitsizligin dogallastirilmasina kars: ¢ikarak bu
ayrimin toplumsal temellerine dikkat ¢ekmektedir.
Marshall (2005: 98) ise toplumsal cinsiyeti yalnizca bireysel
kimlik diizeyinde degil, kiiltiirel diizeyde kadinlik ve

erkeklik ideallerini, yapisal diizeyde ise kurumlar igindeki
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cinsiyete dayal1 is bolimiinti kapsayan ¢ok katmanl bir
yap1 olarak tanimlamaktadir. Bu baglamda toplumsal
cinsiyet, toplumun kadin ve erkege atfettigi konumlarin,
sorumluluklarin ve iktidar iligkilerinin biitiintinti ifade
etmektedir. Giddens’a gore (2012: 505-506), toplumsal
cinsiyet biyolojik farkliliklardan ziyade, toplum tarafindan
insa edilen kadinlik ve erkeklik bicimlerine isaret eder.
Judith Butler da Cinsiyet Belas: adl1 cahismasinda toplumsal
cinsiyetin bedensel cinsiyet tizerine insa edilen kiilttirel bir
yapt oldugunu savunmakta, kadinlik ve erkekligin tekrar
eden  normatif  pratikler = yoluyla  kuruldugunu
vurgulamaktadir (Butler, 2005). Butler'a gore bu normlar
dogal ve degismez gergeklikler gibi sunularak
mesrulastirilir; boylece toplumsal dtizenin strekliligi
saglanir. Ataerkil toplumsal yapilarda erkeklik normatif ve
ayricalikli bir konuma yerlestirilirken, kadmn bedeni
baglaminda cinsellik ve giindelik yasam pratikleri, erkek
egemen denetim mekanizmalari tarafindan
sinirlandirilarak  kontrol altina alinmaktadir. Ozellikle
muhafazakar baglamlarda erkekler i¢in dogal kabul edilen
davranis bicimleri, kadinlar acisindan ¢ogu zaman
yasaklanmakta ya da ahlaki denetim altina alinmaktadir.
Cinselligini ve yasam tarzini toplumsal normlarin disinda

kuran kadmlar, bu baglamlarda otekilestirilmekte ve
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dislayic1 soylemlerle kusatilmaktadir. Erkek egemen bakis,
kadinm tretkenligini, dogurganligmmi ve toplumsal
gorunurlugint denetleme hakkini mesru bir ayricalik
olarak konumlandirmaktadir. Bu anlayis, Turkiye
baglaminda namus cinayetleri gibi u¢ siddet bigimlerinde
de kendini gostermistir. Nitekim namus temelli siddet
anlatilary, 1980’lere dek erkek egemen bir bakis agisiyla
kurgulanan filmlerde siklikla islenen ve c¢ogu zaman
elestirel bir mesafeden yoksun bicimde sunulan temalar
arasinda yer almistir. Toplumsal cinsiyetin insas1 yalnizca
digsal bir baski siireci olarak islemez. Kadinlar da
toplumsal kadinlik normlarim1 6grenerek ve igsellestirerek
bu yapinun yeniden tretimine dolayli bicimde dahil
olabilmektedir. Erkek egemenliginin stirekliligi, bu itaat
kilturtantn gtindelik pratikler araciligiyla aktarilmasiyla
mimkiin hale gelmektedir. Bu stirecte kadinlar cogunlukla
kamusal alanin disinda konumlandirilirken, ev ici emek
gortinmez kilinmakta, erkeklik ise kamusal alan, tiretim ve
otoriteyle Ozdeslestirilmektedir. Murdock'un (1967) is
boliimti yaklasimi, bu rollerin tarihsel kokenlerine isaret
etmektedir. Murdock’a gore erkekler fiziksel giic
gerektiren islerde, kadinlar ise ev ici ve cevresindeki tiretim
faaliyetlerinde konumlandirilmistir (Murdock, 1967: 7-8).

Bu tarihsel is bolimi, evlilik kurumunda anne figtirtintin
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bakim ve ev ici sorumluluklarla, baba figiirinin ise
ekonomik faaliyetler ve dis diinya ile iliskilerle
ozdeslestirilmesine yol agmistir. Modernlesme stirecleri bu
kaliplar1 kismen esnetmis olsa da toplumsal cinsiyet temelli
rol dagihmi ginimiizde de etkisini stirdtirmektedir.
Guntimtiz evliliklerinde cinsiyete dayali is bolumiintin
kokenleri btiytik olctide geg¢misten tasinmakla birlikte,
ozellikle kentli ve egitimli kesimlerde daha dengeli
paylasim modellerinin gelistigi gortilmektedir. Kadinlarin
is yasamina daha aktif katilmasi ve toplumsal cinsiyet
esitligi bilincinin artmasi, erkeklerin ev ici sorumluluklara
daha fazla dahil olmasini tesvik etmektedir. Bununla
birlikte bu dontistim, geleneksel rolleri ttimiiyle ortadan
kaldirmaktan ziyade, onlar1 miizakereye acan bir yeniden

tanimlama stirecine isaret etmektedir.

Bu dontistim, sinemadaki anlati yapilarinda da
karsilik bulmaktadir. Toplumsal cinsiyet rollerinin yeniden
diistiniilmesi, kadin karakterlerin kliselesmis es ve anne
rollerinin Otesine gecerek Oznelesme ve faillesme
stireclerinin gortintir kihlnmasina zemin hazirlamaktadir.
Bu baglamda Atif Yilmaz'm filmleri, evlilik kurumunu
ataerkil diizenin yeniden tiretildigi bir alan olarak oldugu
kadar, kadinlarin bu diizenle miizakere ettigi ve ona kars:

direng gelistirdigi bir catisma zemini olarak ele almasi
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bakimindan dikkat cekmektedir. Yilmaz'in sinemasi, kadin
karakterleri pasif magduriyet konumundan c¢ikararak,
toplumsal cinsiyet rollerini sorgulayan ve faillik

kapasitesini goriiniir kilan anlatilar tiretmektedir.

Tiirk Sinemasinda Evlilik

Turk sinemasi, evlilik kurumunu toplumsal
dontistimlerle paralel bicimde ele alarak aile, cinsiyet
rolleri ve modernlesme gerilimlerini sinemasal anlatilarmn
merkezine yerlestirmistir. Evlilik, erken donemden itibaren
yalnizca bireysel bir birliktelik degil, toplumsal diizenin,
ahlaki normlarin ve cinsiyetci is boltiimtintin kuruldugu bir
alan olarak kurgulanmistir. Bu nedenle Tiirk sinemasinda
evlilik anlatilar;, Tirkiye toplumunun kiltiirel ve
sosyolojik degisimlerinin izlerini tasimakta ve bu
dontistimlerin sinemasal bigimlenisini agiga ¢ikarmaktadar.
Erken donem ornekleri arasinda yer alan Sedat Simavi'nin
Penge (1917) filmi, daha sinemanmin baslangic asamasinda
evlilik kurumunu elestirel bir perspektifle tartismaya
agmasit bakimindan dikkat cekicidir. Film, evliligi bireyi
kusatan ve ozgurliigini smirlayan bir yapr olarak
kurgularken (Esen, 2000: 25), Ahmet Fehim'in Miirebbiye

(1919) filmi ise Osmanli konagmdaki iligkiler ag1 tizerinden
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evlilik kurumuna dair ahlaki ve toplumsal beklentileri
goruniir kilmaktadir (Kuyucak Esen, 2010: 15). Bu erken
ornekler, evliligin Turk sinemasmnda basindan itibaren
toplumsal bir sorgulama alani olarak ele alndigim
gostermektedir. 1940’lara dek uzanan kurulus doneminde
ise Muhsin Ertugrul’un tiyatral estetikten beslenen sinema
dili, aile ve evlilik temalarimi melodramatik catismalar
aracihigiyla igslemektedir. Istanbul’da Bir Facia-i Ask (1922) ve
Aysel Batakli Damin Kizi (1935) gibi yapimlarda evlilik,
cogunlukla trajik sonugclara yol acan bir kader alam olarak
sunulurken, aldatma, sadakat ve aile btittinltigti temalar:
ahlaki bir cercevede dramatize edilmektedir (Tosun, 1991:
904). Bu donemde evlilik, korunmas1 gereken kutsal bir
kurum olarak idealize edilmekte, bireysel arzular ¢ogu
zaman toplumsal diizenin gerisine itilmektedir. 1940'l1 ve
1950'li yilarda melodram geleneginin giiclenmesiyle
birlikte evlilik anlatilar1 daha muhafazakar bir eksende
sekillenmistir. Kadin karakterler cogunlukla ev igi rollerle
siirlandirilmus, erkek ise aileyi gecindiren ve otoriteyi
temsil eden figitir olarak konumlandirilmistir. Yasak ask,
ihanet ve aile biittinltigtintin tehdit edilmesi gibi temalar,
dramatik catismamn ana kaynag haline gelmis, evlilik
birligi toplumsal istikrarin temel dayanagi olarak

sunulmustur (Kuyucak Esen, 2010: 40). Bu yaklasim,
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sinemanin donemin toplumsal normlarmni yeniden tireten
ideolojik bir isleve sahip oldugunu gostermektedir. 1960-
1980 araliginda ise kentlesme, egitim olanaklarinin artmasi
ve kadmnlarin kamusal alandaki goriintirligiintin
ytikselmesiyle birlikte evlilik anlatilarinda belirgin bir
dontistim gozlenmektedir. Bu donemde filmler, aile baskisi
ile bireysel ask arasindaki catismayi, smifsal esitsizlikleri ve
kadinlarin geleneksel rollere kars1 gelistirdikleri direnisleri
daha goriintir kilmaya baslamistir. Evlilik, yalnizca
romantik bir Dbirliktelik olmaktan ¢ikarak, toplumsal
normlarla bireysel 6zgtirliklerin kars: karsiya geldigi bir
miizakere alani olarak kurgulanmistir. 1970lerde
toplumsal gercekci sinemann yiikselisiyle birlikte evlilik,
ideolojik bir kurum olarak daha goriiniir bigimde
tartisitlmaya baslanmistir. Bu donemin filmleri, evliligi
ataerkil dtizenin yeniden {retildigi bir alan olarak
sorgularken; aym zamanda modernlesme, kentlesme ve
kadin hareketinin etkisiyle ortaya c¢ikan ©6znelesme
pratiklerini de sinemasal anlatiya dahil etmistir. Boylece
evlilik, geleneksel normlarla bireysel 6zgiirliik arayisinmn
kesistigi catismali bir yap1 olarak kurgulanmistir.
Dolayisiyla Tiirk sinemasmm tarihsel seyri, evlilik
kurumunun sabit bir yap1r olarak degil, toplumsal

degisimlerle birlikte stirekli yeniden kurgulanan bir alan
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oldugunu gostermektedir. Bu birikim, 1980 sonrasi
donemde kadin 6znelligini ve faillik tartismalarini merkeze
alan anlatilarin ortaya ¢ikmasia zemin hazirlamistir. Atif
Yilmaz'in filmleri, tam da bu tarihsel esikte, evliligi ataerkil
diizenin yeniden tiretildigi bir kurum olmaktan ¢ikararak
kadinlarm direnis ve 6znelesme miicadelelerinin sahnesi
olarak yeniden dtisinmemizi miimkiin kilan 6rnekler

sunmaktadir.

1980’lerde Tiirk Sinemasinda Evlilik ve Kadina
Bakis

Turk sinemasinda evliligin kurgulanisi, tarihsel
stire¢ boyunca toplumsal dontistimlerle paralel bicimde
degisim gostermistir. 1940’11 ve 1950’1i yillarda melodram
gelenegi icinde evlilik, korunmasi gereken kutsal bir
kurum olarak yapilandirilmistir. Kadin karakterler
cogunlukla ev ici rollerle, erkekler ise aileyi gecindiren ve
otoriteyi temsil eden figiirlerle 6zdeslestirilmistir. Bu
anlatilarda sadakat, fedakarlik ve aile buttinltigti merkezi
degerler olarak 6ne gikarken, bireysel arzular cogu zaman
toplumsal normlarin gerisine itilmektedir (Abisel, 2005:
209). Boylece evlilik, ataerkil diizenin yeniden tiretildigi bir
ideolojik zemin islevi gormektedir. 1960’lardan itibaren

kentlesme, egitim olanaklarimn artisi ve kadinlarin
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kamusal alandaki gortintirliigtintin ytikselmesiyle birlikte
evlilik anlatilarinda belirgin bir dontisim yasanmustir.
Cekirdek aile modelinin yayginlasmasi, bireysel rizaya
dayal1 evliliklerin artis1 ve kadinlarin 6zgtirlesme talepleri,
sinemada da karsilik bulmustur. Ancak bu doniistim sinirl
kalmis, kadin karakterler bir yandan kendi segimlerini
yapmaya calisan figiirler olarak gortintirliik kazanirken,
diger yandan fedakarlik, sadakat ve aile onuru gibi
normatif cerceveler icinde smirlandirilmaya devam
etmistir (Gedik & Kadayifci, 2016). 1970lerde ise toplumsal
gercekci sinemanin etkisiyle evlilik daha agik bicimde bir
baski ve denetim alani olarak tartisilmaya baslanmustir.
Kirsal anlatilarda tore, namus ve aile onuru tizerinden
isleyen evlilik yapilari sorgulanirken, kentli
melodramlarda kadinlarin bireysel arzulari ile toplumsal
beklentiler arasindaki gerilim ¢ne ¢itkmistir. Bu déonemde
kadin Kkarakterler cogunlukla ya fedakarllk ya da
magduriyet tzerinden tarnimlanmus, bireysel o6zgiirliik
arayislari cogu kez ahlaki cerceve i¢inde siirlandirilmistir.
Dolayisiyla 1980°lere dek evlilik, biiyiik 6lctide toplumsal
diizenin devamlihigini saglayan bir kurum olarak
kurgulanmis, kadin ise ¢ogunlukla bu diizenin tasiyict
tigtiri konumunda kalmustir. 1980’]er ise hem toplumsal

hem de sinemasal diizeyde 6nemli bir kirilma noktasidir.
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12 Eylil askeri darbesinin yarattigi siyasal atmosfer,
bireysel ozgiirlitkler ve kimlik meselelerinin yeniden
tartisilmasina zemin hazirlarken, sinema da bu donemde
ozel alam1 ve ozellikle kadin deneyimini merkeze alan
anlatilara yonelmistir (Suner, 2010: 7). Feminist hareketin
yiikselisi, kadmlarin toplumsal konumuna iliskin elestirel
bilincin gticlenmesini saglamus, ataerkil yapilar daha
gortintir bicimde sorgulanmaya baslanmustir (Tekeli, 2015:
18). 1980’ler sinemasinda kadin karakterler gecmis
donemlere kiyasla daha giiclii, bagimsiz ve sorgulayici bir
bicimde gortintir olmaya baslanmaktadir (Dogan Topgu,
2015: 15). Bu donemde f{iretilen filmlerde evlilik, artik
yalnizca romantik bir birliktelik ya da aile buittinltigtintin
simgesi olarak degil, ekonomik bagimlilik, toplumsal baski
ve kimlik miicadelesiyle i¢ ice ge¢mis bir yap: olarak ele
alinmaktadir. Kadin karakterler bosanma, yeniden
baslama, ekonomik bagimsizlik ve bedensel 6zerklik gibi
meseleler tizerinden daha belirgin bir 6zne konumuna
yerlesmektedir. Boylece evlilik, kadinin edilgenligini
pekistiren bir kurum olmaktan ziyade, catisma ve
miizakere alami olarak kurgulanmaya baslamistir. Bu
dontistimiin sinemadaki en giiclii 6rneklerinden biri Atif
Yilmaz'dir (Soykan, 1993: 103). 1980’lerde Yilmaz'mn

filmleri, evliligi kadin bedeni, arzusu ve dzgtirlik talebi
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baglaminda yeniden diistinmeye acmustir. Mine (1982), Bir
Yudum Sevgi (1984), Adr Vasfiye (1985), Asiye Nasil Kurtulur?
(1986) ve Kadimin Adr Yok (1987) gibi yapimlarda evlilik,
ataerkil normlarm sorgulandigi bir alan haline
gelmektedir. Bu filmlerde kadin, yalmizca aile igindeki
roliiyle tamimlanan bir figiir degil, kendi benligini kurmaya
calisan, se¢im yapan ve bedeni tizerinde s6z sahibi olmaya
calisan bir 6zne olarak yapilandirilmaktadir (Hidiroglu &
Kotan, 2015: 59). Dolayisiyla 1980’ler Tiirk sinemast, evlilik
kurumunu radikal bicimde yeniden tartismaya agan ve
kadinin pasif konumunu kirarak onu c¢atismanin
merkezine yerlestiren bir dontim noktasidir. Bu tarihsel ve
kiilttirel arka plan, Atif Yilmaz sinemasinda evlilik ve kadin
tailligi meselesinin nasil kurgulandigini anlamak agisindan

belirleyici bir gerceve sunmaktadir.

Mine (1982) ve Kadinin Adi1 Yok (1987) Filmlerinde
Evlilik Icerisinde Faillesen Kadinlar

Faillik-yap1 tartismasi, bireylerin toplumsal yasami
kurarken ayni zamanda mevcut toplumsal diizenlemeler
tarafindan nasil stnirlandirildiklarini ve
bicimlendirildiklerini agiklamaya dontik temel bir gerceve

sunmaktadir (Layder, 2006: 6). Yapi, kurumlar, kurallar,
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normlar, ekonomik iligskiler ve kiilttirel kodlar gibi
bireylerin disinda isleyen ve eylem alanlarim diizenleyen
mekanizmalar1 ifade ederken, fail ise bireylerin ya da
gruplarin segimleri ve eylemleri araciligryla bu diizenekleri
yeniden tiretme ya da dontistiirme kapasitesine isaret
etmektedir. Giddens'in yaklasiminda yapi, toplumun birey
tizerindeki belirleyiciligini ifade ederken, fail ise bireyin
eyleyebilme ve toplumsal diinyay: sekillendirebilme
imkanina karsilik gelmektedir (2018: 52). Bu gerceve, evlilik
ile birey arasindaki iliskinin analizinde islevseldir. Evlilik
kurumsal niteligiyle yapisal bir diizenek olarak islerken,
evlilik igindeki konumlanislar ve karar anlari failin gortintir
hale geldigi kirilma noktalar1 tretmektedir. Tiirk
sinemasinda evlilik cogu zaman toplumsal normlarin
yeniden {iretildigi bir yap1 olarak kurgulanmaktadir. Bu
kurguda ataerkil ditizen, kadinlar1 es/anne/namus
ekseninde simirlandirmakta, ekonomik kosullar ise evliligi
yalnizca duygusal bir birliktelik olmaktan c¢ikarip giivence
ve statil iliskileriyle ic ice gecirmektedir. Tore, baslik parasi
ve goriicti usulti gibi pratikler de yapmnin birey tizerindeki
baskisini gortintir kilmaktadir. Bununla birlikte kimi
anlatilar, evlilik i¢cindeki 6znel kararlar1 ve itirazlar1 6ne
cikararak faillesme ihtimallerini agiga cikarmaktadir.

Kadin karakterlerin evlilik normlarina karsi arzularim ve
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taleplerini ifade edebilmesi (6r. Dul Bir Kadin, Adi Vasfiye,
Salvar Davasi), bu gerilimin sinemasal diizeyde nasil
kuruldugunu gostermektedir. Atif Yilmaz'in 1980 sonrasi
filmleri de tam bu kesisimde, kadin karakterleri yapisal
smirlar icinde eyleyebilen ozneler olarak
konumlandirmakta ve faillesme stireclerini gortintir

kilmaktadair.

Mine: Zoraki Evlilik, Gozetim ve Ka¢isin Failligi

Mine, kiigiik bir Anadolu kasabasinda istemedigi bir
evlilige zorlanan bir kadinin, smirlayici normlar iginde
eylem alani agma miicadelesini merkezine almaktadir.
Mine'nin lise egitimini tamamlamadan, {ivey babasinin
zorlamasiyla kendisinden vyasca biiyiik ve egitimsiz
istasyon sefi Cemil ile evlendirilmesi, evliligin patriyarkal
diizende nasil isledigini acik bigimde ortaya koymaktadar.
Egitim hakkindan mahrum birakilmasi, Mine'nin
toplumsal  hareketlilik ve ekonomik bagimsizlik
imkanlarin daraltmaktayken erkek otoritesine
bagimliligmi pekistirmektedir. Bu kurulus ani, evliligin
bireysel tercih olmaktan cok, kadmi kamusal alandan
cekerek aile ici rollere yerlestiren bir diizenek oldugunu

gostermektedir. Mine, evlilik icinde goriintirde ozglir
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hareket edebilse de kasabamin ahlak kodlar1 tarafindan
kusatilmis durumdadir. Gozetim yalmizca erkeklerden
degil, kadinlardan da gelmektedir. Namus, kasaba
yasaminda toplumsal kontrolii kuran merkezi bir
mekanizma olarak islemektedir. Mine'nin bedenini ve
davranislarint kocaya sadakat tizerinden tek boyutlu
bicimde tamimlayan daraltic bir 6lctit tiretmektedir. Filmin
baslarinda Mine'nin mesafeli ve suskun olusu, kasaba
halkinin merakin ve miidahalesini artirmaktadir. Mine nin
kasabaya disaridan gelen olmasi da bu bakist
yogunlastirmaktadir. Boylece Mine bir yandan erkeklerin
arzusunun hedefi haline getirilmekte, diger yandan
kadinlarin rekabetci bakislar1 ve dislama pratikleriyle
kusatilmaktadir. Kocas: ve kasabadaki erkeklerin Mine'yi
cogunlukla cinsel kimligi tizerinden tanimlayan yaklasimu,
kadini tecrit eden bir yalnizlik tiretmektedir. Evlilik iginde
ondan beklenen yemek ve temizlik yapmak gibi ev igci
emegi tstlenmek ve sadik es roliinti basariyla yerine
getirmesidir. Bu beklenti Mine'nin yasam alanim
daraltmakta ve yapisal siurlar1 somutlastirmaktadir.
Mutsuz ve zoraki bir evlilik i¢cinde giderek yalnizlasan
Mine'nin kasabada iletisim kurabildigi neredeyse tek kisi,
kendisi gibi disaridan gelmis olan 6gretmen Perihan’dir.

Perihan’in yabancit konumu, Mine ile arasinda ortiik bir
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dayanisma zemini tretmektedir. Iki kadin, kasabanin
kapal1 ve denetleyici toplumsal dokusu iginde birbirleri igin
sinirli da olsa bir nefes alani olusturmaktadir. Mine'nin
giindelik yasami, ev ici emegin tekdiizeligi ile istasyona
gelen trenleri izlemekten ibaret dar bir rutin iginde
akmaktadir. Bu trenler, bir yandan hareket ve kagis
ihtimalini simgelerken, diger yandan Mine'nin yerinden
kimildayamayan hayatiyla keskin bir tezat kurarak onun
stkismishigim gorsel diizeyde pekistirmektedir. Perihan’la
yapilan kisa sohbetler ise Mine’nin kamusal alana temas
edebildigi nadir anlar olarak islev gormektedir. Bu duragan
diizen, Perihan’in yazar olan agabeyi ilhan’in kasabaya
gelisiyle kirilmaktadir. Ilhan’'m Mine’ye yaklagimi,
kasabadaki erkeklerin bakisindan belirgin bigcimde
ayrilmaktadir. Mine’yi arzu nesnesi ya da dedikodu
malzemesi olarak konumlandirmak yerine, onu konusan,
diisiinen ve hisseden bir 6zne olarak tanimaktadir. Bu
insani temas, Mine'nin ilk kez goriilme ve ciddiye alinma
deneyimini yasamasma imkan tammakta; boylece
duygusal yakinlik, yalnizca romantik bir ¢ekim degil, aym
zamanda ©6znelesme ihtimalini acan bir tanmnma pratigi
olarak kurulmaktadir. Ancak bu yakinlasma, kasabanin
kapal1 ahlak rejimi icinde hizla gozetim ve soylenti aglarina

takilmaktadir. Kasaba o©lceginde dedikodu, bireysel
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iliskileri denetleyen bir toplumsal kontrol mekanizmasi
gibi islemektedir. ilhan’mn Mine'ye yaklasimi, kasabanin
diger erkeklerinden farkli bicimde insani bir tanima ve
yakinlik kurma imkéan tiretmektedir. Ancak bu yakmlasma
kisa stirede kasabada dedikoduya dontismiis ve namus
soylemi tizerinden mesrulastirilarak Mine'yi kusatan
toplumsal gozetim ve baski rejimini yogunlastirmaktadir.
Mine'nin yalniz oldugu bir gece evine girilerek tecaviize
tesebbiis edilmesi, namus soyleminin nasil siddeti
mesrulastiran bir ara¢ haline gelebildigini gostermektedir.
Bagka bir deyisle namus s6ylemi, burada yalnizca ahlaki bir
kategori degil, erkek siddetini mesrulastiran bir disiplin
aracina dontismektedir. Kadim koruma iddiasiyla isleyen
namus ideolojisi, paradoksal bicimde kadiin bedenine
yonelen kolektif saldirtyr haklilastirmaktadir. Boylece
ataerkil diizenin kadin bedeni tizerindeki miilkiyet iddias1
goruniir kilinmaktadir. Saldiriddan kurtulan Mine'nin
[lhan’a sigmmas ise kasaba tarafindan yalnizca bireysel bir
kagis degil, mevcut diizeni tehdit eden bir ihlal olarak
gortilmektedir. Uzun stiredir arzu nesnesi haline getirilen
bir kadmm kendi iradesiyle bir erkegi secmesi, erkek
egemenliginin sahiplik mantigmi bosa diistirmektedir. Bu
nedenle IThan’in evinin kusatilmas: ve taslanmasi, namus

adina orgiitlenen kolektif siddetin kamusal bir gosterisine
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dontismektedir. Kalabaligm bu ling atmosferi, ataerkil
ahlakin yalmizca bireysel degil, topluluk temelli bir zor
aygit1 olarak isledigini acikca ortaya koymaktadir. Filmin
finalinde Mine ve Ilhan’m el ele kalabaligin arasindan
ytrtuyup gecmeleri, bu baski rejimine yoneltilmis simgesel
bir baskaldir1 niteligi tasimaktadir. Bu yiiriiyiis, romantik
bir kagistan cok, gozetim ve denetim altinda tutulan bir
kadinin kendi bedeni ve arzusu tizerinde s6z hakki talep
ederek failligini gortintir kildig1 ana karsilik gelmektedir.
Mine'nin [lhan’la birlikte olma karari, kasabamn dayattig
“sadik es/namuslu kadin” kimligini reddeden bilingli bir
tercihe karsilik gelmektedir. Toplumsal diizeyde ahlaka
aykir1 ve “kirlenmis” olarak damgalanan bu eylem, film
diizleminde tersine gevrilirken, arinma, ozgiirlesme ve
O0znelesme pratigi olarak yeniden anlamlandirilmaktadir.
Dolayisiyla Mine ile Ilhan arasmndaki iliski, yalnizca
bireysel bir ask hikayesi degil, ataerkil yapimn kusattig: iki
yalniz 6znenin dayamismasi ve birlikte eyleme ge¢me
kapasitesi olarak kurgulanmaktadir. Mine'nin bu tercihi,
evlilik icinde edilgenlestirilen kadinin, risk alarak kendi
yasaminin yoninii belirleyen bir faile dogru gecisini
somutlastirirken, yapisal baski kosullar1 icinde acilan

kiictik ama belirleyici bir catlak olarak islev gormektedir.
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Kadinin Adi Yok: Kamusal Alana Cikis ve Kadin

Failliginin Kurulusu

Kadimin Adir Yok, cocukluktan itibaren ataerkil
denetim altinda biiytiyen bir kadmin (Isik) yetiskinlikte
kendi bedeni, emegi ve yasami tizerinde soz hakki tiretme
miicadelesini merkezine almaktadir. Film, daha acilisindan
itibaren kadinin 6znelesmesini engelleyen yapisal sinurlarin
aile, egitim ve evlilik gibi kurumsal diizenekler araciligiyla
nasil kuruldugunu gortintir kilmaktadir. Boylece evlilik,
tipki Mine filminde oldugu gibi, yalnizca bireysel bir
birliktelik degil, kadim1 disipline eden ve belirli rollere
hapseden bir toplumsal yap1 olarak
konumlandirilmaktadir. Isik'in cocukluk sahneleri, bu
yapisal kusatmanin ilk bigimlerini gostermektedir. Ev
icindeki is bolimii, kadinhk ve erkekligin dogal ve
degismez rolleri olarak sunulmaktadir. Anne, ev i¢i emek
ve bakim hizmetlerinden sorumlu, esi ve c¢ocugu igin
tedakarlik yapan bir figiir olarak konumlandirilirken; baba,
ev disinda calisan, ailenin gecimini saglayan ve ailesini
koruyan otorite figiirti olarak temsil edilmektedir. Kadm ve
erkek arasindaki bu hiyerarsik rol dagilimi, aile iginde
erken yaslardan itibaren igsellestirilen bir toplumsal
cinsiyet rejimi tiretmektedir. Cocuk yaslardan itibaren

kadin ve erkek arasindaki biyolojik ve toplumsal farklar:
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sorgulamaya baslayan Isik da bu rejim icinde, babasinin
korumaci ancak ataerkil tavirlartyla sekillenen bir gengclik
deneyimi yasamaktadir. Babasinin koruma icgtidiisii, sevgi
gosterisinden ¢ok denetim aracina dontistirken, bu tutum,
toplumda baba kimligine atfedilen otorite ve kontrol
isleviyle orttismektedir. Isik, bu nedenle diger kiz
cocuklarindan farkli olarak kadin ve erkege atfedilen
toplumsal rolleri sorgulayan sorular sormakta ve kendisine
dayatilan kadinlik tanimina erken yasta mesafe almaktadar.
Annesine yonelttigi “Siz niye calismiyorsunuz?” sorusu, ev
ici emegin gormezden gelinmesini ve kadinlarin kamusal
tiretimden dislanmasin sorgulayan erken bir farkindalik
bilinci tiretmektedir. Annenin verdigi “Babalar calsir,
anneler ¢ocuklara bakar” yaniti ise toplumsal cinsiyete
dayali is bolimiinti dogal ve sorgulanamaz bir gerceklik
gibi sunarak mesrulastirmaktadir. Bu soylem araciligiyla
kadinlik, kamusal alandan ¢ekilerek ev igine hapsedilen ve
bakim emegiyle o6zdeslestirilen bir kader olarak
ogretilmektedir. Annenin sozleri yalnizca bireysel bir tercih
ya da kisisel kanaat degil, toplumun kadinlardan ne
bekledigini dile getiren kiiltiirel bir normun ifadesi niteligi
tastmaktadir. Ev ici emege dayali geleneksel kadin roli,
“cocuklar1 kim buiytitecek” sdylemiyle mesrulastirilirken

boylece bakim sorumlulugu dogal ve kaginilmaz bir kader
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gibi sunulmaktadir. Bu yapi, kiz ¢ocuklarinin erken
yaslardan itibaren “evin kadim” olmaya hazirlanmasinin
tipik bir gostergesidir. Isik'in annesinin aciklamasimndan
tatmin olmamast ve “Ben calisip para kazanacagim”
diyerek itiraz etmesi ise, karakterin daha c¢ocukluk
asamasinda normatif kadinlik tanimina mesafe koydugunu
ve kendisine dayatilan rolleri reddetmeye basladigim
gostermektedir. Film, Isik karakteri tizerinden kadinin
tizerinde kurulan yerlesik anlayisi elestirel bir bakisla
tartismaya agmaktadir. Nitekim filmin gectigi donem,
modernlesme ve kentlesme stiregleriyle birlikte kadinlarin
kamusal alanda daha gortintir héle geldigi bir tarihsel
kesite denk dtisse de ev ici sorumluluklarin hala btytik
olcide kadmlara ytklenmesi toplumsal cinsiyet
esitsizliginin stirekliligini gostermektedir. Istk da bu
normatif diizen iginde egitim hakki, ¢alisma hayatina
katilim ve erkeklerle arkadashik gibi konularda stirekli
kisitlamalarla karsilasmaktadir. Babanin “nasil olsa evlenip
gideceksin” sdylemi, kadimin egitimini ve bireysel
gelisimini gereksiz goren ataerkil bakis acisimn acik bir
tezahtirti olarak islev gormektedir. Bu noktada denetim
yalnizca fiziksel degil, soylemsel bir nitelik de
kazanmaktadir. Isik'in gelecegi, hentiz gocukken evlilik

tizerinden tanimlanmakta, boylece 6zne olma ihtimali
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bastan simirlandirilmaktadir. Anne figiirtintin suskunlugu
ve uyumlu tavri da bu diizenin aile igindeki yeniden
tretimini  pekistirmektedir. Kadin, yalmizca erkek
tarafindan degil, gtindelik pratikler ve aliskanliklar
araciligiyla da edilgenlige alistirilmaktadir. Isik’in
tiniversiteyi kazanmasi, bu yazgisal cerceveye karsi
gelistirdigi ilk somut direnis pratigi olarak okunabilir.
Boylece karakter, kadmlarin kamusal alandaki varligim
simnirlandiran  kiilttirel — bariyerleri asmaya yonelen
modernlesme siirecinin bir 6znesi haline gelmektedir.
Isik'in tiniversiteye gitmesi ve evden ayrilmasi, onun icin
ilk dnemli mekansal kopusu temsil etmektedir. Bu kopus,
yalnizca fiziksel bir yer degisikligi degil, baba otoritesinin
dogrudan denetiminden kismi bir uzaklasma anlamimna da
gelmektedir. Ne var ki film, kamusal alana cikisin tek
basina ozgtirlesme getirmedigini ozellikle
vurgulamaktadir.  Isik, tiniversite yillarinda tamstig
Giirkan’la evlenir. Bu evlilik ilk bakista ona ekonomik
glivence ve toplumsal mesruiyet saglayan bir birliktelik
gibi gortinse de kisa stirede duygusal bir tatminsizlik ve
stiregen bir ozgiirlik arayisiyla karakterize olmaktadir.
Sevgi ve istege dayali bir tercih izlenimi verse de Isik
acisindan bu birliktelik biiytiik 6l¢tide toplumsal beklentiler

ve evlilik normlarinin yarattigr baskilar dogrultusunda



AYNI CATI ALTINDA: Sinemada Evlilik ve Aile Temsilleri 177

sekillenmektedir. Evlilik sonrasinda gtindelik yasam,
maddi imkanlara ragmen duygusal yalmizlik ve cinsiyetci
is boliimii temelinde yeniden diizenlenmektedir. Isik'in ev
ici emegi tistlendigi, Glirkan'in ise karar verici ve belirleyici
konumda yer aldigr bu diizen, evlilik iginde ataerkil
hiyerarsinin ~ yeniden  firetildigini  gostermektedir.
Gurkan'in ilgisizligi, iliskide tek tarafli belirleyicilik
kurmasi ve Isik'1 6zne olarak tanimayan tavirlari, kadinm
gormezden gelen bir gii¢ asimetrisi yaratmaktadir. Ev ici
sorumluluklarm tek tarafli bicimde kadina ytiklenmesi ve
karsilikli sadakatsizliklerin siradanlasmasi ise bu asimetrik
yap1y1l daha da gortuntr kilmaktadir. Boylece evlilik, Isik
icin romantik bir birliktelikten ziyade, kadinin emeginin ve
duygusal bakim yiikiintin dogal kabul edildigi, ataerkil
dtizenin gtindelik pratikler araciligiyla yeniden kuruldugu
bir yapisal alan olarak islemektedir. Film, kamusal alana
c¢tkmis olmanin ataerkil iliskiler agindan bitiintiyle
kurtulmak anlamina gelmedigini, aksine bu agmn evlilik
kurumu iginde yeniden  bigimlenerek  varligim
strdiirdugtinti gostermektedir. Tam da bu noktada evlilik
kurumunun kadini ev igine hapseden ataerkil diizeni,
Isik'in 6zgtirlitk arayisimt daha da belirginlestirmekte ve
calisma talebini agk bir direnis pratigine

dontistirmektedir. Yalnizca kocasina hizmet etmek, yemek
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yapmak ve giindelik bakim emegini {iistlenmekle
simirlandirilmak istemeyen Isik’in calisma istegi, Giirkan
tarafindan kusku ve denetimle karsilanmaktadir. Kadinin
calismasi, toplumsal baglamda kimi zaman ayip ya da
erkegin ailesini gegindiremediginin gostergesi olarak
yorumlanirken, bu anlayis kadin emegini gérmezden gelen
onu ev ici rollerle sinirlandirmaktadir. Buna ragmen Isik’in
bir reklam ajansinda is bulmasi, karakter agisindan kritik
bir esik olusturmaktadir. Calisma hayati, yalnizca
ekonomik bir gelir kapisi degil, kamusal alanda varlik
gosterme, bagimsizlik kazanma ve bireysel kimligini
yeniden kurma imkani sunmaktadir. Boylece Isik, ev iginde
kocasma bagimh bir figiir olmaktan ¢ikarak kendi eylem
alanin1 genisletmeye baslamaktadir. Bu deneyim, onun
oznelesme stirecini hizlandirirken ayn1 zamanda ataerkil
dtizenin geliskilerini de gortintir kilmaktadir. Nitekim hem
evlilik icinde maruz kaldig1 sadakatsizlik hem de is
yasaminda Kkarsilastigi ahlaki denetim mekanizmalari,
kadinin kamusal ve 6zel alanlarda stirekli ikincil konumda
tutuldugunu gostermektedir. Erkeklerin sadakatsizligi
toplumsal ¢evre tarafindan olaganlastirihrken, Isik'in
kurdugu iliskinin isten c¢ikarilmayla sonuglanmasi, kadm
bedeninin ve ©6zel hayatinin kamusal alanda daha siki

bicimde denetlendigini ortaya koymaktadir. Bu cifte
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standart, ataerkil ahlak anlayisinin cinsiyetli isleyisini
acikca ifsa etmektedir. Ancak film, Isik’t yalnizca
magduriyet {iizerinden tanimlamaz. Aksine Kkarakter,
cevresinden gelen baskilara ragmen karar alma ve eyleme
gecme kapasitesi gelistirerek edilgen konumu asmaktadir.
Calismay1 stirdtirmesi, kiskanglik ve denetim girisimlerini
reddetmesi ve iligskilerinde kendi iradesini Oncelemesi,
onun faillesme siirecinin somut gostergeleri olarak
okunabilir. Bu noktada Isik'in deneyimi, feminist kuramin
isaret  ettigi =~ Oznelesme  siirecleriyle  paralellik
gostermektedir. Simone de Beauvoir'mn “kadin dogulmaz,
kadin olunur” vurgusu (1993), kadinligin toplumsal roller
yoluyla insa edildigini belirtirken, Butler'in 6znelesme
yaklasimi, normlara kars: gelistirilen performatif eylemler
araciligiyla failiyetin iiretilebilecegini ortaya koymaktadir
(Butler, 2005). Isik'in calisma hayatina adim atmasi ve
kendi secimlerini savunmasi, bu performatif direnisin
sinemasal karsiliklaridir. Filmin son sahnesinde daktilonun
basina gecerek “Kadinin Adi1 Yok” basligin1 yazmasi ise bu
stirecin simgesel doruk noktasidir. Isik artik yalnizca
denetlenen bir figtir degil, kendi hikdyesini kuran,
adlandiran ve ataerkil diizene kars1 6znelesen bir fail olarak
konumlanmaktadir. Boylece film, kadinin edilgenlikten

faillik konumuna gegisini gortntr kilmakta ve evlilik
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kurumunu hem baskinin hem de direnisin eszamanl
olarak tretildigi catismali bir alan olarak yeniden
diistinmeye davet etmektedir. Bu baglamda Kadimin Ad:
Yok filmi, evliligi hem baski hem de direnis potansiyelini
aynt anda barindiran geliskili bir alan olarak kurarken,
yapisal sinrlar iginde agilan kiigiik 6znelesme anlarinin
dontstiirticti glictinti gortintir kilmaktadir. Tipki Mine’'de
oldugu gibi, burada da kadin karakter, yapinin mutlak
belirleyiciligini kiran catlaklar {iretmekte ve bu catlaklar

araciligiyla kendi faillik alanim genisletmektedir.

SONUC

Her iki filmde de kadin karakterler, ataerkil
toplumsal yapmin belirledigi evlilik normlar1 iginde
konumlandirilmaktadir. Evlilik, kadina itaatkar ve sadik es
rolleri dayatmakta, ekonomik bagimlilik iliskileri bu
kurumsallasmay1 pekistirmektedir. Kadinin toplumsal
gorunurlugi cogunlukla kocast ve ailesi tizerinden
tanimlanmakta, bireysel arzular geri plana itilmektedir. Bu
cercevede evlilik, kadin o6znelligini smirlandiran ve
kimliksizlesme {ireten yapisal bir diizenek olarak
islemektedir. Ancak her iki film de bu yapisal gercevenin

mutlak ve degismez olmadigini gostermektedir. Mine’de
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karakter baslangicta sessiz ve edilgen bir konumda yer
alirken, bedeni ve arzusu erkek egemen bakis tarafindan
nesnelestirilmektedir. Bununla birlikte Mine'nin kendi
arzularini fark etmesi ve bedeni tizerinde s6z hakki talep
etmesi, onu edilgen konumdan cikararak eyleyebilen bir
ozneye dontistiirmektedir. Bu dontistim, evlilik icinde dahi
bireysel kararlarin dontisttirticti bir kapasite tasiyabildigini
ortaya koymaktadir. Benzer bicimde Kadimin Adi Yok
filminde kadin karakterin kimliksizligi, filmin basligiyla
simgesel diizeyde kurulmaktadir. Evlilik, kadini ad1 ve sesi
olmayan bir varliga indirgemektedir. Buna karsin Isik,
calisma hayatina katilmasy, iliskilerinde kendi iradesini 6ne
cikarmasi ve yasamin yeniden kurmaya yonelmesiyle bu
gortinmezligi reddetmektedir. Boylece karakter, evlilik
kurumunun dayattig1 itaatkar rolii sorgulamakta ve kendi
kimligini insa etmektedir. Bu stire¢, kadimin edilgenlikten
faillige gecisinin asamali ve miizakereye dayali bir bigimde
gerceklestigini gostermektedir. Her iki anlatda da
kadinlarn  eylemleri yapinin Dbiitiintyle ortadan
kalkmasma yol a¢mamaktadir. Giddens'in yapilasma
kuraminda vurguladig: tizere, yap: bireylerin eylemlerini
hem simirlandirmakta hem de miumkiin kilmaktadir.
Mine'nin bedeni ve arzusu tizerindeki denetimi geri almasi

ya da Isik'in kamusal alanda varlik gostermesi, bu yapisal



182 AYNI CATI ALTINDA: Sinemada Evlilik ve Aile Temsilleri

sinirlar icinde acilan catlaklar araciligiyla
gerceklesmektedir. Dolayisiyla faillik, yapiun disma
citkmakla degil, yapr iginde gelistirilen stratejik
miidahalelerle ortaya g¢ikmaktadir. Sonug¢ olarak Mine ve
Kadimin Adi Yok filmi, Turk sinemasinda evliligi yalnizca
ataerkil diizenin yeniden tiretildigi bir kurum olarak degil,
ayni zamanda kadinlarin 6znelesme ve eyleyebilme
imkanlarim1 miizakere ettikleri catismali bir alan olarak
kurgulamaktadir. Bu filmler, kadin karakterlerin yapisal
sinirlara ragmen kendi secimleri dogrultusunda hareket
edebildigini ve evlilik kurumunun tek yonla bir tahakkiim
mekanizmast olmaktan ziyade, direnis ve doniisim
potansiyellerini de barindirdigimi ortaya koymaktadir.
Boylece evlilik, bastirma kadar mitizakereyi, denetim kadar
faillik tiretimini de miimkiin kilan dinamik bir toplumsal

alan olarak degerlendirilmektedir.
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