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Bir doneme damgasimi vuran Yesilgam Sinemasi barindirdigi yiizlerce ornek ile
icerisinde bulundugu dénemin bir aynasi olmaktadir. Bu donemde ¢ok sayida film
yapilmis olmasina ragmen, filmlerin bi¢cim ve igerikleri ¢ok tartisilmakta ve filmlerin
belli kaliplar disina ¢ikamamasi, yaratici yonetmen ve eserlerin ortaya ¢ikamamasi,

cesitli yeteneklerin ortadan kaybolmasi gibi ¢esitli sorunlara sebep olmustur.

Calismanin amacit donemin bu durumunun sebeplerini Fransiz diisiiniir Jacques
Derrida’nin “Yapibozum Kurami”ni esas alarak dénemin kabul gormemis yonetmeni
Alp Zeki Heper filmleri ile incelemek, Yesilgam Donemini Yapibozuma ugratmak ve
mevcut diisiinlis seklini ortaya ¢ikartmaktir. Bu baglamda Yesilgam Donemi Derrida’nin
kuramui tizerinden tartisilmis ve Alp Zeki Heper filmleri detayli bir bigimde incelenmistir.
Soluk Gecenin Ask Hikayeleri filmi ¢ozlimlenerek, Yesilgam’in sorunlart Heper’in
yasadig1 sorunlar tizerinden ortaya konulmustur. Sonucunda ise Alp Zeki Heper’in bigim
ve igerik olarak sanat kaygisi tasiyan filmler ortaya koydugu, dénem igerisinde
filmlerinin kabul gérmedigi ve filmlerinin Yesilgam’1 yapibozuma ugratan bir niteligi

oldugu kanisina varilmistir.

Anahtar sozcikler: Yesilgam Donemi, Yapibozum, Alp Zeki Heper, Soluk Gecenin
Ask Hikayeleri



ABSTRACT
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Yesilgam Period, which left its mark on a period, is a mirror of its period with its
hundreds of examples. Although many films have been made during this period, the form
and content of the films are widely discussed and the failure of the films to come out of
certain patterns has caused problems such as the inability of creative directors and works

to emerge and the disappearance of various talents.

The aim of this study is to examine the reasons of this situation by using the
Deconstruction Theory of the French thinker Jacques Derrida with the films of Alp Zeki
Heper, the unaccepted director of the period, to deconstruct the Yesilcam Period and
reveal the current thinking style. In this context, the Yesilcam Period was discussed
through Derrida's theory and Alp Zeki Heper films were examined in detail. The
problems of Yesilcam have been put forward through the problems Heper had. As a
result, it was concluded that Alp Zeki Heper produced films with art concerns in form
and content and his films were not accepted because of the perspective of the films of
the period.

Keywords: Yesilcam Period, Deconstruction, Alp Zeki Heper, Soluk Gecenin Ask
Hikayeleri
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ONSOZ

Universiteye girdigim ilk zamanlardan bu yana ¢ok sevdigim yenilik¢i ve oncii
sinemanin iilkemiz temsilcilerinden Alp Zeki Heper’in yasamis oldugu déonem yiiziinden
yasadig1 zorluklari, bu zorluklarin sebeplerini detayli bicimde ortaya koyabilmenin
fazlastyla 6nemli oldugunu diisiinmekteyim. Sinema her zaman deneysel fikirlere, bi¢im
ve icerik olarak yeniliklere agik olmustur. Saniyede 24 karenin aktigi fotograflarin bash
basina bir devrim niteliginde oldugunu ve bu devrimin yeni fikirler ve denemelerle
birlikte iizerine ekleyerek daha da Ozgiin yerlere gelecegini ¢ok iyi bilmekteyiz.
Yesilcam Donemi sinemamizin gerek bigim gerek icerik olarak benzer kaliplara sikistigi
zamandir. Tam da bu dénem Heper ortaya cikarak korkusuzca aligildik olmayani
yapmaya calismis, tiim zorluklara tek basina gogiis germek istemistir. Ancak donemin
baskis1, Heper’in hayatinda trajik izler birakmistir. Yasadigi her seyin ve ¢ok sevdigi

sinemanin hatirina, bu ¢alisma umarim filmleri gibi once ve kaliteli olmay1 basarir.

Bu projeyi hazirlayip tamamlamamda bana yardimci olan sevgili danigmanim, degerli
hocam Sabire Soytok, Dokuz Eylul Giizel Sanatlar Enstitlisi Film Tasarimi Anasanat
Dali Hocalar1, Alp Zeki Heper’in “Soluk Gecenin Ask Hikayeleri” filmini izlememize
izin veren Mimar Sinan Giizel Sanatlar Universitesi Sinema-Tv Boliimii hocalar1, Ahsen
Deniz Morva Kablamaci, Nursefa Yamanoglu, ailem ve yardimi olan bir¢ok arkadagima

katkilarindan ve desteklerinden dolay1 tesekkiir ederim.

Omer Faruk GULER
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GIRIS

Yedinci sanat dali sinema; herhangi bir hareketi diizenli araliklarla pargalara
bolerek bunlarin resimlerini belirleme ve daha sonra bunlari gosterici yardimiyla karanlik
bir perde iizerine yansitarak hareketi yeniden olusturma isidir. Ortaya ¢ikisindan bugiine
kadar sinema, kolektif yapisi, ele aldigi konular ve islenis bigimleri, mizanseni, teknik
yapist ve dramatik igerigi ile birey ve toplumlar fazlaca etkilemistir. Bu etkilenme ile
yapilan filmler artmis, sayisiz iirlin ortaya konmustur. Eserlerin iiretimi ve yapilan
incelemeler sonucu belirlenen kaliplagmis teknikler sinemaya yerlesmis ve tiir sinemast
ve dramatik anlati yapist olusturulmustur. Bu sayede daha cok izleyici filmlere
cekilebilmekte ve daha fazla kazang saglanmistir. Tiir sinemasinin getirdikleri ve
dramatik anlati kaliplar1 seyircilerde film izlemek konusunda belirli yargilarin
olugsmasina ve sinemaya gidildiginde bu kaliplarin arayisi icerisine girilmesine sebep
olmustur. Ancak bu durumdan rahatsiz bir grup sinemasever ise bu algiy1 kirmak istemis
ve filmlere daha derin anlam katabilmek, seyirciyi diisiinmeye sevk etmek, sanat ve
hayatin 6zii hakkinda sorular sordurabilmek icin klasik anlati yapisi ve belirlenmis
kaliplart kullanmak yerine farkli ve denenmemis olan1 yapmak istediler. Bu noktada
farkli akimlar karsimiza ¢ikmaya baglamigtir. Alman Disavurumculugu, Fransiz Yeni
Dalgasi, Italyan Yeni Gergekgilik akimi bunlardan birkagma o6rnek olarak
gosterilebilmektedir. Avant-garde, deneysel, bagimsiz sinema tiirii de klasik dramatik
anlat1 yapisina yeni ve farkli bakis agilar1 getirmek iizere ortaya ¢ikmis modern anlati
tirlerinden bir tanesidir. Bu ¢alismamizda modern anlati iizerine yogunlasmis, aldigi
egitim ve kiiltiir birikimi ile sinemada yeni ve farkli arayislar icerisine girmek istemis,
deneysel fikirlerini filmlerinde uygulamaya ¢alismis ve topluma, toplumun beklemedigi
bir acg1y1 gostermeye calismis, unutulmaya birakilmis, devam edebilse ¢ok basarili ve
tizerinde durulmasi gerektirecek eserler birakabilecek kisi, Alp Zeki Heper’i ve onun

Yesilcam Sinemasi’ndaki yerini arastiracagiz.

Calismanin amact Yesilgam Sinemasinin Alp Zeki Heper’e bakis agisini analiz
etmektir. Alp Zeki Heper’in kim oldugunu tanitabilmek, yaptigi isleri ve hayati hakkinda

derinlemesine bilgi sahibi olabilmek, ortaya koydugu {irlinleri ve o iriinlerin icerik-



teknik yapisi hakkinda bilgi vermek, kendisinin yasadigi donemde neden filmlerine ilgi
gosterilmedigini arastirmak ve Alp Zeki Heper’in Yesilgam Sinemasi’ndaki yerini ve
neden unutulmaya yiiz tutuldugunun analizini yapmaktir. Fransiz disiiniir Jacques
Derrida’nin Yapibozum kurami iizerinden inceledigimiz Alp Zeki Heper’in uzun metraj
filmi Soluk Gecenin Agk Hikayeleri filmi ile Yesilgam Donemi’ni yapibozuma

ugratarak, donemin sinema anlayisini ortaya koymaktayiz.

Sinema tarihimizde unutulmaya birakilmis olan bu énce yonetmenin basarmaya
calistig1 yenilikler ve olusturmaya calistig1 dil ise 6nemli bir yere sahip olabilirdi. Bu
kadar Onemli olmasina ragmen kendisi hakkinda literatirde ¢ok az bilgiye
rastlanmaktadir. Tiirkiye’de ilk deneysel filmi ¢ektigi kabul edilen Alp Zeki Heper
hakkinda bu kadar az ve eksik bilgiye sahip oldugumuzu gérmek bu aragtirmanin neden

yapilmasi gerektigi ve dnemi hakkinda net bilgi vermektedir.

Tiirkiye sinemasinda deneysel sinemanin onciisii olarak kabul edilen Alp Zeki
Heper hakkinda ¢ok az bilgi bulunmaktadir. “Bir Kadin” ve “Safak” isimli kisa film
calismalari, “Eskiya Halil(Haydut)” uzun metrajli filminin bir kismi internet iizerinden
bulunabilmektedir. Ancak “Soluk Gecenin Ask Hikayeleri” isimli ilk uzun metrajli filmi
sanslire ugramasinin ardindan yonetmenin bir daha herhangi bir yerde gosterilmemesi
istegi ile ulasimi1 da neredeyse imkansiz olmustur. “Dolmus Soforii” ve “Kara Battal’in
Acist” isimli uzun metraj ¢aligmalar1 ise yonetmenin filmlerin negatiflerini yakmasi

sonucu giiniimiize ulasamamustir.

Calismamizin birinci bolimii Jacques Derrida ve felsefesi yapibozumun ana
hatlartyla aciklanmasi Uzerine kurulmustur. ikinci béliimde ise Yesilgam Dénemi,

Deneysel Sinema ve Tiirkiye’de Deneysel Sinema kavramlari tartigtlmastir.

Uclincti boltimde ise Soluk Gecenin Ask Hikayeleri filmi yapibozum felsefesi
temelinde detayli bigimde incelenerek Alp Zeki Heper’in nasil bir sinema arzuladigi,
neden unutuldugu, yapilan roportajlar ve literatiir aragtirmasi ile analiz edilmeye
calisilmigtir. Ayn1 zamanda bu bolimde Heper’in filmi ile Yesilcam Donemi de

yapibozuma ugratilmistir.



Nitel aragtirma yontemini kullanarak olusturdugumuz ¢alismada Alp Zeki Heper
ile ilgili goriismeler yapilmistir. Bu goriismelerde Alp Zeki Heper’in hayati, diinyaya
bakis a¢is1, sinema arzusunun nereden geldigi, nasil bir yontem kullanarak filmlerini
¢ekmek istedigi gibi konularda bilgiler toplanmistir. Goriismelerin yani sira Alp Zeki
Heper iizerine yazilanlar (gazete, dergi) taranmistir. Bu iki veri toplama yontemi ile Alp
Zeki Heper iizerine yazilanlarin analizi yapilarak Yesilcam Sinemas: ile arasindaki

uyumsuz iliskinin sebepleri agiga ¢ikarilmaya ¢alisiimistir.



1.BOLUM

1. DERRIDA VE YAPIBOZUM FELSEFESI



1.1 Jacques Derrida

Derrida 1930 yilinda Cezayir’de dogmustur. Cocuklugunun biiytik bir kismini
Cezayir’de gecirmis, 1949 yilinda diinyaya ¢ok onemli felsefik katkilar yapacagi Paris’e
tasinmustir ve 2004 yilinda burada hayatin1 kaybetmistir.. Postmodern felsefeci
Derrida’nin ortaya attigi yontem ve kavramlar bir¢ok farkli alanda etkisini
gostermektedir. 1956 yilinda Harvard Universitesi’ne 6zel 6grenci olarak davet edilir bir
siire orada yasadiktan sonra Cezayir’e geri doner. Ardindan yeniden Paris’e yerlesir.
1966 yilinda Amerika’da {in kazanmaya baglamistir. Giin gectik¢e daha fazla konferans

vermeye ve seyehat etmeye baglar.

Derrida kita gelenegi olarak adlandirilan Wittgenstein’in onciiliigiinii yaptigi ve
kokleri varolusguluk, fenomenoloji, yapisalciliga dayanan doga bilimleri ve analitik
diisincenin neopozitivizmi diginda kalan felsefe ekolii egitimi almistir (Kiigiikalkan;
2017,39). Nietzsce ve Heidegger’in bat1 metafiziine yonelttigi elestirilerden etkilenen
Derrida ¢alismalarini bati diisiincesinin temelini olusturdugunu diisiindiigii karsitliklarin

yarattig1 Onyargilari elestirerek insa etmistir.

Cezayirli bir Yahudi olan Derrida’nin ¢alismalarini etnik kokeninin 6nemli

6lglde etkiledigini sdyleyebiliriz.

“On iki yasinda etnik kimligi nedeniyle yalnizca Fransiz olanlarin
egitim gorebildigi okulundan uzaklastirilmis, Fransiz vatandaghgi bir siire
elinden alinmistir. Yine Ikinci Diinya Savast 'nda asimilasyon savasi yasamigtir.
Muglak bir zamanda, var olmayan bir yerde tamamlanmanusg bir ibadethaneden

’

yola ¢ikan Yahudiler gibi Derrida i¢in de tamamlanabilir bir anlam yoktur’

(Kicukalkan; 2017,40).

Yasami boyunca bir¢ok iilkede yasama imkani bulan Derrida, her gittigi yerde
bunun eksikligini hissetmistir. Bu eksiklik onun felsefesine de yansimistir. Yapibozum
tipk1 Derrida gibi gittigi her yerde bir yabancilik ¢ekmis ve herhangi bir yere
konumlandirilmakta zorluk ¢ekmistir. Ancak unutulmamali ki Derrida’nin istegi de

felsefesini tam olarak bu konuma gére anlamlandirmaktir.



“Anlamlar, ebedi olarak, tartisma, miizakere, yorumlama ve yeniden
yorumlamaya agik olan dnermelerdir. Higbir anlam nihai olarak tanimlanmiyor ve bir
defa tanimlanan higbir anlam ebediyen gecerli olmuyor” (Bauman, 2000: 150).
Derrida’nin ¢aligmalarinda da bdyle bir yaklasim goriilmektedir. Derrida’ya gore metin
yazildig1 andan itibaren her seyden bagimsiz ve sonsuz anlam ifade eden anlamsizliklar

biitiiniinden olusmaktadir.

“Rousseau, Camus, Sartre ve Merleau-Ponty okumalarint siirdiiriirken
bati metafizigini yap: taslarina aywmaya ve felsefik kimligini olusturmaya
baslar. 1952 yilinda Ecole Normale Supérieure’e girer, Althusser ve Jean-
Pierre Vernant ile tamisir. Fenomenoloji, yapisalcilik gibi akimlar
Shakespeare, Proust, James Joyce 'un metinlerinde arar. Saussure, Levi-Strauss
gibi isimleri incelerken onlardan ¢ok daha farkl tarzda, donemin klasik felsefik

dilini yararak ilerleyen metinler ortaya ¢cikartir” (Kirtay; 2018, 23).

Bu siire igerisinde Derrida, diisiinsel boyutta cagdaslarindan ayrilmaya
baslamistir. Dilin anlamlanmasinda ve metinlerin daha iyi anlasilmasi i¢in yenilik¢i bir
yaklagim gibi duran yapisalcilik Derrida i¢in eksik ve hatali bir yaklasgimdir. “Yapisalci
dilbilime temel olmus bir eser olarak Genel Bilim Dersleri’nde Saussure dilden once
anlamin var olmayacagini belirtmis ve onun yerine bir ayriliklar sistemini getirmistir.”
(Stimer; 2017,66). Derrida bu ayriliklar yapisinin bir¢ok hatali sonug dogurdugu kanisina
varmistir. GOsteren-gosterilen ikili yapisinda bir olgunun digerine istiinlilk saglama
c¢abasi1 oldugu savini ortaya ¢ikartmistir. Ona gore bat1 metafiziginin bu geleneksel yapisi

her seyi etkilemekte ve dnyargilardan olusmaktadir.

“Anlamin merkezi, mutlak, degismez bir ideaya, oze, kendinde sey’e
baglanmasi, onu bir noktaya sabitlemek, hangi sart ve kosul olursa olsun
baglamsal farkhiliklar: g6z ardi ederek tek katmanh bir yapiya biiriindiirmektir.
Dolayisiyla periferik olana ikincil ve olumsuz, eksiklik iceren bir anlam
yiklemek, hakikatte bir bozulmaya ve niteliginde bir azalmaya neden
olmaktadir. Halbuki mevcudiyet metafiziginin zamansal ve mekansal varolus
baglaminda ‘olan varlik’ olarak ele aldigi varlik, ‘-imek degil, olmak’tir”
(Seriati, 1984: 21).



Olusan bu tek katmanli yapida anlam tek bir seye isaret etme siirecine girer. Oysa
ki boyle bir mutlaklastirma tamamen yanlistir. Bir olgunun digerine karsi giittigii bu
ustiinliik cabas1 degismez yargilar olusturarak bizleri olumsuz ydnde derinden

etkilemektedir.

Yasami1 boyunca ortaya koydugu felsefik kavramlariin ¢ok tartisildigi Derrida
metinleri var olan hiyerarsik yapiya karsi derin bir elestiri oldugu unutulmamalidir.
Ortaya attig1 kavramlara birgok kez kendisi de net bir agiklama getirmez. O yazdigi
metinlerin neler ifade ettigini agiklayarak, metinlerin ortaya ¢iktiktan sonraki ilan ettigi
kendi bagimsizlik ve sonsuz anlam farkliliklarini kisitlamak istemez. “Derrida
metinlerinin diger metinlerin Uzerinde bir parazittir. Bu ana metnin hiyerarsik ve
diyalektik diizenini dagitmaktadir,” (Saraghgil, 2018,8). Derrida dili yeniden
sorunsallastirmis ve getirdigi felsefik diisiinceyle var olan tiim sistemleri elestirmistir.
Bu elestiri metni kisirlagtiran ve toplumsal yargilarin séylemi haline gelen her yapiya
karsidir. Derrida bu yapilari metin igerisinde bozuma ugratip, metni O6zgiirliigiine

kavusturmak istemistir.

1.2  Yapibozum

Yapibozum nedir sorusunun cevabint kuramin yaratici bilerek tam olarak

aciklamaz.

“Yapibozum Derrida’min Heidegger 'den aldig bir kelimedir. Japon Bir
Dosta Mektup isimli makalesinde belirttigine gore yapmaya c¢alistigi sey,
Heidegger’in Destruktion ve Abbau kelimelerini Fransizcaya ¢evirmek ve kendi
konumuna wygulamakti. Bu iki kavram ile Derrida bati metafiziginin temel
kavramlarimin geleneksel yapisina ve mimarisine yonelik bir islem oldugunu

soyler” (Kirtay, 2018;25).

Derrida’nin bu islem ile amaci bati metafiziginin geleneksel yapisim
temellerinden sarsmaya ve hegemonik diisiince sistemini agiga ¢ikartmaktir. Yapibozum

ile Derrida metnin derinliklerine inerek, burada sakli kalan izleri ortaya ¢ikartmaya



calisir. “Buradaki amag¢ yikim degil, bir ciimlede sozciiklerin kurulusunun dizilisini
bozmak, bir biitiiniin pargalarin1 birbirinden ayirmak, uzaga tasimak amaciyla bir
makineyi sokmek anlamlarina gelir” (Kirtay; 2018,25). Derrida’nin yapibozumundaki
as1l hedef metnin altinda yatan ve ilk bakista anlagilmayacak kadar uzak anlamlari1 ortaya
cikartabilmektir. Bat1 felsefesinde yer alan s6z (lagos) ve yazi arasindaki ayrimi ortadan

kaldirarak metnin altinda yatan anlamlar1 yapibozum ile ortaya ¢ikartmaktir.

Derrida’nin yapmak istedigi sadece logostan ¢ikma olmayip kaynaklarini logosun
kaynagina dayanan biitiin imlenislerin (signifacition) parcalayarak dagitma (destruction)
degil, katmanlarina ayirma, yapisint sokme (de-construction) siirecini baslatabilmektir
(Derrida, 2010;20). Baslayan bu siirecte bir metni her agidan ele alip, o metnin altinda
yatan, o metni olusturan yazarin dahi farkina varmadig1 6nyargilari, toplumun igerisine

sizmig sorunlu kesinlikleri ortaya ¢ikartmaktir.

“Derrida’ya gore yapibozum kelimesi yapisalciligin oldugu bir
donemde, yapiya bagl mutlak bir gésterilen olarak yapisalci bir eylem seklinde
algilanmistir. Yapisokiim kavrami Derrida’nin batimin diistince sistemine ve
kavramlara kesinlik atfedilmesine yonelik yaptigi elestirilerin bir tiriiniidiir

(Kigukalkan; 2017,58).”

Derrida’nin Yapibozumu; Heidegger ve Nitcsche’den aldig1 ve iizerine yapibozumun
kendisini dahil yapibozuma ugratarak metnin arkasindaki metne hakim olan ‘egemen’i
ortaya ¢ikartmaya calismaktadir. Bu yaklasim ayn1 zamanda Brecht’in ‘Epik Tiyatro’
anlayisina benzemektedir. Aristo’dan bu yana siiregelen ‘klasik anlati yapist’
geleneceginin seyirciyi uyusturdugunu belirten Brecht, metne yeni bir yaklagim
getirmistir. Bu yaklagim epizodik anlatim, yabancilastirma, anlatimci yapi, gostermeci
oyunculuk gibi kavramlar icermektedir (Parkan, 1983;27). Buna go6re bir oyun
sergilenirken seyirci oyun izlediginin farkinda olmalidir. Metin ve oyuncular da bunu
saglamak i¢in ellerinden geleni yapmalidir. Oyun boliimler halinde aktarilip, oyuncu

oyun oynadigini belirten abartili hareketler igerisinde olmalidir.

“Yapibozum bir metnin geleneksel yapisi i¢erisinde sz konusu karsitlik

ilkelerini temel alarak bir terimin digerine oncelikli gelmis oldugu yollar:



aramaktadir. Bunda yapisalciligin temel bir rolii vardir. Ancak yapinin
vapisalligina odaklanan bu yaklasim, onun baska bir yapiya ya da kendi
icindeki unsurlar arasinda birinin digerine gére neden oncel veya mutlak

olarak temellendirildiginin tizerinden atlamistir (Kirtay; 2018,26).”

Yapibozum ise bu atlanilan kismi irdeler. Dolayisiyla yapibozum yapisalciligin eksik
kaldig1 ya da kendi uygulama yonteminin kusuru nedeniyle dongiiye diistiigii yerde bir
acacak gorevi gorerek metni yorumlamada baska bir boyut kazandirmaktadir.
Yapisalciligin atladigi bu ¢ok 6nemli noktayr Derrida sistematik olmayan ancak

sistematik bir diisiince bi¢imiyle ¢oziilebilecek felsefik yaklasimiyla elestirmektedir.

Derrida’ya gore yapibozum bir yontem degildir. Yapibozumu okuma yontemi
olarak ele almak ya da mekaniklestirmek, kavrami belirli kurallar igerisine sikistirmak
olacaktir (Kugukalkan; 2017,60). Yapibozumu kurallar biitiinii igerisine koyarsak
Derrida ve felsefesini elestirdigi seye ¢evirmis oluruz. Dolayisiyla yapibozumu metin ile
birlikte kendisini de yapibozuma ugratan ve metnin igerisinde gdzden kagmakta olan
dinamiklere odaklanan bir yaklasim olarak gormeliyiz. Boyle bir durumda yapibozum

yapisalciliktan 6teye gidemez.

“Derrida bir seyin yapisin1 sokmeye giristiginde, o konudaki gelenegi yeniden
diisiinmeye (sorgulamaya), ardindan da imzalamaya yani ‘sorgulanmis benimseme veya
redde’ davet eder” (Isikli; 2015,58). Yapibozum metinleri disilincelerinin kendi
silahlariyla vurma gibi bir plan yiiriitiip geleneksel diislincenin geri dondiiriilemeyecek
bicimdeki yapisini ortaya ¢ikartmaya ¢alisir. Derrida’ya gore bati dillerindeki her metin
ikili zitliklara dayanir. Metin karsitliklardan birisini se¢ip digerini 6teki olarak gosterir

ve asagilar.

“Ikili karsithiklardan bazilarini soyle siralayabiliriz: erkek-kadin, aydinlik-
Karanlk, akil-duygu, varlik-yokluk, efendi-kole, melek-seytan, dodiil-ceza,
beyaz-siyah, dogru-yanls, ben-iteki, ogretmen-6grenci, tanri-kul, yoneten-
yoOnetilen, dost-diisman, sonsuz-sonlu, zeki-aptal, gtizel-¢irkin, sevap-ginah, ic-
dis” (Isikli; 2015,58).
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Ormnek ile verilen bu ztlklarin sayisi ¢ok daha fazladir. Bu karsitliklar
otekilestirdigi diger kavrami asagilar ve ona kars1 bir ustiinliik yarisina girer. Bu yaris
sonunda ikincil konuma itilen kavram degersizlesirken, birincil konuma gegen kavram

yuceltilir.

“Her ¢iftin ikincisi ilkinin yoklugunu, onun istenmeyen halini
belirtmektedir. Dolayisiyla zitliklar sadece anlamsal veya durumsal olarak
karsilik ifade etmez, ayni zamanda ilkini 6nceleyen bir hiyerarsiye de gonderme
yvapar. Hiyerarsik konumlandirmalara dayanan bu yapida dilin islevi de mevcut

olam gostermek, mevcudiyeti temsil etmektir” (Klgukalkan, 2017;48).

Mevcut olan1 gdstermekten 6teye gidemeyen dil hiyerarsik yapinin masasi haline
gecer. Bu durumda metin Ozgiirliigiinii yitirirken anlam tek bir odak noktasinda

netleserek yan anlamlari yok etmeye ¢alisir.

Temel ilke, merkeze bagli isimlerin hepsi sabit bir varliga gore belirlenmistir;
askin olan, biling, vicdan, tanri, erkek gibi (Derrida, 1993;225). Metinlere sizan bu sabit
varlik bir iist akil olarak orada her zaman kendi yerini konumlandirmakta ve diger
olgular1 yargilamaktadir. Boyle bir anlayis igerisinde ilerleyen dil kavramina karsi ¢ikan
Derrida, bu ayrimin olugmast ve devam etmesine sebep olan yapisalciligi da benzer
sebeplerden elestirmistir. Derrida’ya gore bir gosteren-gosterilen ayrimi yapilamaz. Bir
gostergenin igaret ettigi gosterilen baska bir gisterilene isaret eder ve gosterge durumuna
gecer (Kiiciikalkan, 2017;46). Bu sekilde ilerleyen bir dil yapisinda sonsuz anlam ortaya
cikar. Gosteren ve gosterilenin birbirine gegtigi sonsuz sayidaki bu oyun halinde
dolayisiyla oyundan bagka bir sey yoktur. Yani Derrida’nin iinlii sdylevi metnin disinda

bir sey yoktur anlami ortaya cikar.

“Yapisokiimiin temel varsayimlart soyle ozetlenebilir: dil, anlam
istikrarsizligi  ve belirlenimsizligin  silinmez izlerini tasir. Boylesi bir
istikrarsizlik karsisinda, hi¢bir analiz yontemi metnin yorumu ag¢isindan
herhangi bir otorite iddiasinda bulunamaz. Bu nedenle yorum, alisildik

anlamiyla analize benzemeyip bir tiir oyunu andiran serbest bir alandir”

(Stuart, 2000;30).
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Belirli bir anlam Uretmeyen ve smirsiz sayida belirsizligi ortaya sacilan dil,
okuyucusuna ve yazarmna biliylik bir oyun oynamaktadir. Derrida’ya gore dil kendi
icerisinde anlam biitiinliigline gitmeye ¢alismazken, biz onu tek bir merkeze gotiirecek
tiirden anlamlandirma istegimizle kisitlamakta ve yanlis olgularin ortaya ¢ikmasina

sebep olmaktayi1z.

Yapibozum bat1 metafizigini geleneksel anlayisi ve onun devam ettirdigi siirecin
temelden sarsici bir elestirisidir. Yapibozum ile Derrida bu geleneksel klasik yapinin tiim
eksiklerini, tiim 6nyargili yaklagimlarini ortaya sagmak niyetindedir. Ancak Derrida igin
bu geleneksel yapidan tam anlamiyla kopmak miimkiin degildir ve bunu yapmaya
calismak yanlis olacaktir. Derrida yapibozuma ugrattigi metinlerde hi¢cbir zaman tarihsel
bati geleneginin unsurlarin1 da unutmamistir. Bir sdylesisinde “Kutsal Kitaptan,
Platon’a, Kant, Marx, Freud ve Heidegger’e. Ne olursa olsun bunlardan vazgecemem.
Benden beni sekillendiren bu isimlerden vazgegmemin istenmesi, 6lmemin talep
edilmesidir” demistir (Derrida, 2004;16). Bati metafizigi geleneksel diisiincesi tim
yanliglarina ragmen nesiller boyunca aktarilan ve bir sekilde ondan kopamayacaginiz
hale gelen bir seydir. Dolayisiyla bu yapiy1 tamamen reddedemeyiz. Onun metne sizan

tiim hiyerarsik yapisini sokerek metni 6zgiirlestirmeliyiz.

Derrida’nin nesiller boyu aktarilaran bu anlayis1 bir miras olarak gérmedigini de
belirtmemiz gerekir. Ona gore bu yaklasim her ne kadar kurtulamayacagimiz bir tutum
sergilese de onemli oranda elestirilecek durumlar icermektedir. “Kendisinin bat1 felsefesi
geleneginin 6nemli metinlerine uyguladig1 yapibozumlarda mirasla hesaplasma ve ikili

zithiklarin getirdigi hiyerarsiyi altiist etme ¢abas1 goriilmektedir” (Kirtay, 2018;24).

Derrida’ya gore kendisi de dahil hi¢ kimse metafizikten kacamaz. Bu durum
hakikat halini almis bir oyuna benzer. Yapilabilecek tek sey ise oyunu ‘fark ederek’
olumlamaktir (Derrida, 1999;61). Bu ciimleden bahsettigimiz tizere Derrida’nin var olan
bu diizenden kagma c¢abasinin anlamsiz olacag1 goriisiinii net bir bigimde anlamaktay1z.
Derrida icin yapibozum felsefesi bati metafizigi geleneksel yapisi, bu yapimin actig
biiylik bosluk ve bu bosluk igerisinde varlik ile yokluk arasinda oynanan bir oyunun

sergilenmesidir.
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Yapibozum hiyerarsinin reddiyle baslar. Bir yontem olmamakla birlikte metnin

kendisi icerisinde 6telenmis olanlar1 giin yiizline ¢ikartmaya ¢aligir.

“Dekonstriiksiyon x’tir ya da x degildir tiiriinden agiklamalar daha
bastan igin oziinii almaktan uzaklastirir. O belki bir simir felsefesi, bir baslangi¢
noktasi olarak alinabilir. Paul de Man’in Rousseau nun metinlerinin kendi
kendilerini yapibozuma ugrattig1 diisiincesinden hareketle dekonstriiksiyon,
metin i¢inde kendi otoritesini sarsan kisimlarin sesine kulak vermeyi imler”

(Kirtay, 2018:26).

Yapibozum kendi kendisini dahi elestirmeyi bilen bir felsefedir. Onu keskin bir
bicimde anlamlandirma c¢abasi yersiz olacaktir. Nitekim yapibozum kesin yargilarin
reddiyle ortaya ¢ikar. Dolayisiyla yapibozumu keskin hatlarla ¢izilmis bir ¢oziimleme

yontemi olarak gérmemek gerekir.

“Yapibozum metinlerin mutlak anlam yaratmak icin taktig1 maskeleri sokmek,
onlarin farkli anlamlara agik olduklarimi gostermek igin vardir. Yapibozum metinlerin
nihai anlamlarmin bulundugu fikrine hep siipheyle yaklasir” (Kugukalp, 2008;190).
Nihai anlam iireten metinler bati metafizigi geleneksel yapisinin temsilleridir. Bu
metinler hayatimiza eril sdylemin girmesine, var olan yanlis diizenin devam ettirilmesine
Onayak olmaktadirlar. Derrida’ya gore bir metin 6zgiirliigiine, yazarindan bagimsiz
hareket olanagina diiskiindiir. Bunu saglayamayan metinlerin, bunu neden
basaramadiklar1 yapibozum ile ortaya ¢ikartilarak metin 6zgiirliigline kavusturulmaya

calisilir.

“Anlamin olusmasi, zihinde mevcut olan ve 6ze goénderme yaptigi
diistintilen anlamin objektif bir bicimde diga yansitildig bir siire¢ degildir. Tam
tersine dekonstriiktif bir okuma agisindan anlam, gosterenler arasindaki
sistematik oyunun sonucu olarak degisik baglamlarda siirekli bir bicimde

farklilik arz eden ve daima aktarilan bir karakter arz eder” (Cevizci, 2008;187).

Yapibozumda anlamin olusmasi herhangi bi¢cimde bir 6zneye bagli olmadan

metin, yazar ve okuyucular tarafindan gergeklesir. Yapibozum sinirsiz sayida baglamin
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simirsiz sayida yeniden baglamlastirilarak metnin Ozgiirlestirilmesi hareketidir. Bu

hareketin devinimi siireklidir. Bu giicii kendisinden alir.

“Derridact dekonstriiksiyon agisindan bakildiginda, c¢esitli felsefeler
tarafindan oteden beri ortaya konulan ve ilk veya son séz, yani her seyin
kaynagu, 6zii, arkhe ve nihai telosu olma iddiasindaki kavramlar, gercekte kendi
baglamlarimi dahi nihai olarak kontrol ve tesis etmekten uzaktir.
Dekonstriiksiyona ait bir okuma stratejisi de bu noktaya odaklanmak suretiyle
felsefi bir metnin ilk ve son séz olma iddiasinin baska bir baglamda nasil kendi

kendini ortadan kaldirdigini gostermeye ¢alisir”

(Cevizci, 2008;187). Boyle bir soylem igerisine giren yaklasim kendisiyle
celisecek ve bir yanlisin trlinli olacaktir. Yapibozum bu durumu ortaya ¢ikartarak
metindeki asil goriilmesi gerekeni agiga ¢ikartmaya c¢alisir. Bir baslangic ve son soze
sahip metinler eninde sonunda kendi sOylevlerine ters diisecek yapilar ortaya

cikartacaklardir. Bu da Derrida’ya gore o metinlerin sonunu getiren bir siirectir.

“Bu elestirel soylem, bati metafiziginin yapisini, igleyisini, es deyisle
basil bir kurgu i¢inde olusturuldugunu gozler oniine sermeye yonelik,
alisilmadik bir deneyim bi¢imi olarak agiga ¢ikar. Derrida’min séylemi, bu
baglamda metafizik geleneginin yapisinda aralanan ama hep kapali kalma
egilimin olan ve ancak yapisékiimle saydamlastiriabilir duruma getirilen
ctkmazlarin  (aporia) deneyimlenmesi olarak diistiniilebilir” (Akdeniz,

2008;34).

Yapibozum bagli basina bir ‘deneyim’dir. Onu var olan sistemler igerisinde
deneysel yapan dile getirdigi bakis acisidir. Ikilikleri ve hegemonik séylemi ortadan
kaldiran Derrida metinlerdeki eril sdylevi siyah ya da beyaz olmaktan alikoyup, onlari
grilestirir. Bu silire¢ sayesinde sorgulanamaz olan sorgulanabilir, degismez olan

degisimin baslica merkezi haline gelebilir olur.

Yapibozum metnin ya da sOylemin smirlarinda dolasir ve onunla oyun oynar.
Bunu yapmasindaki asil amag bat1 metafizigi gelenegindeki dteki’ne yer agmak ¢abasidir

(Saglam, 2012;292). Ancak burada Derrida 6tekini ararken bat1 metafiziginin geleneksel
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yapisindan tamamen kopma amaci glitmemistir. Bahsettigimiz gibi ona gore bir metin
koklerinden ve geldigi yerden asla kopamaz ve kopmamalidir. Bahsettigimiz gibi ona
gore bir metin geldigi yerden asla kopamaz. Bunu yapmaya ¢alisan bir yapibozum
elestirdigi seye doniisecektir. Bu sebeple yapibozum gifte yiikiimliiliigii zorunlu kilar.
“Cifte yiikiimliilik, yapibozumun tetikte oldugu seyin dilini kullanmasi, onun anlam
aydinligindan faydalanmasi, 6te yandan da o dili agmasidir” (Saglam, 2012;292).
Metafizigin i¢ine kapanikligi igerisinde ve o kapanikligin disariya olan etkisini
inceleyerek hem var olanin kendi igerisindeki potansiyeli ortaya ¢ikartip hem de var
olandan ortaya ¢ikan askin farkli yeni bir anlami olusturarak {igiincii ve yeni bir hali agiga
cikartmaya calisan Derrida bu sayede dilde tigilincii bir hali olanakli kilmaya ¢alismistir.

Bu zor bir istir ve mutasyona ugramis bir sey ortaya cikarir.

“Bir metin yapibozuma ugratildiginda ‘kendi sundugu terimler’ ile
tarihsel baglami ve ozgiinliigii goz oniinde bulundurulur. Fakat tasidigi ortiik
kabuller ve sayiltilar a¢iga c¢ikarilmaya, yazarin séylemek istediklerinin
otesinde gizlemek istediklerini bulmaya, metni diizenleyen baska bir mantig

kesfetmeye ¢alisilarak okunur” (Isikli, 2015;59).

Buradaki amag belki de yazarin dahi farkinda olmadan geleneksel hiyerarsinin

yazarin lizerindeki etkileri ve metine yansimasini ortaya ¢ikartmaktir.

‘Konukseverlik Uzerine’ baslikli eserde yabanci sorunun yabanci sorunu olup
olmadigin1 soran (Derrida ve Dufourmantelle, 2000;3) Derrida’nin yapibozum
felsefesinde gegmiste yasadigi ve etnik kimligi sebebiyle herhangi bir yere “ait olamama’
kavrami 6nemli bir yer tutmaktadir. “Yabanci yerlesik hale gelse de sinirin 6tesindeki
bir Ulkede yabanciligini terk edemez. Yabanci, kendi iilkesinde kaldig: siirece kendisi
i¢cin yabanci olmaz; fakat kendi lilkesinde kaldig1 halde yine de baska bir lilkedekiler i¢in
yabancidir” (Isikli, 2015;60). Adeta iilkesiz bir vatandas olan Derrida yasadigi bir¢cok
farkli iilkede ‘yabanci’ olgusunu her zaman hissetmistir. Derrida Cezayir’de bir Fransiz
yabancisi, Fransa’da bir Cezayir yabancisi, Amerika’da ise Avrupali bir yabancidir.
Derrida’nin hayati boyunca etrafinda hissetmis oldugu ‘yabanci’ olgusu yapibozuma da
yansimistir. Yapibozum bir metindeki ‘Gteki’yi, yabanci olani ararken, izledigi yontem

ile kendisine de yabancilasir ve bu sayede ulagsmak istedigine ulasir.



15

Derrida’nin yapibozum hakkindaki ¢aligmalarini inceledigimizde aslinda tiim bu
karmasanin altinda bir ‘tek’lige ulasma cabasim gormekteyiz. “Ozgiin ve essiz olan
diisiincenin, bireyin tek-ligidir ve aslinda bu tek-lik; 6teki olan1 da igeren diisiinsel bir
essizliktir” (Giiler, 2016;9). Derrida’nin felsefeni anlasilmasi gii¢ kilan belki de bu tek-
lige ulagmasindaki karmasik yapisidir. Derrida ikili karsitliklar1 ortadan kaldirirken ya
da onlar1 saydamlastirirken birinin digerini 6giitmedigi, sindirmedi bir tekillige ulasma
cabasindaydi. Bu tekillikte kendisinden baska bir seye ihtiyag duymayan metin,

yuceltilmeye ihtiya¢c duymadan ytcelecektir.

Yapibozum ayni zamanda kullanigli olmayan1 ortadan kaldirmak gibi anlamlara
da gelmektedir. Yapibozum eskimis, ¢aga ayak uyduramayan tortulari silmek ister.
Bununla birlikte yapibozum bir seyi yikarken ayni anda onu insa etmeye de baglamaktir.
Artik bir anlam1 olmamas1 gereken Onyargili diisiincenin silinmesi saglanirken, yerine
saglikli, biiyiik ve keskin yargilardan uzak, farkli olani yakalayabilen bir yapiy1 insa
etmek ister. “Diisiinmeye baslamadan 6nce bilingsiz ‘Gteki’ ve ‘diger’ konusmaya baslar.
Bilingsizlik durumu hakkinda disiiniilmeye baslandiginda bilingsiz olan biling
durumuna geger ve 6tekiligi azalir, 6tekiligi 6tekilik olarak bilmek imkansizlasir” (Guler,
2016;18). Derrida’nin yapibozumunda gosteren ve gosterilen ayriminin kalkmasi bu
sekilde gergeklesir. Burada Derrida her seyin baslangicini ‘biling’ seviyesi olarak
gosterir. Bati metafiziginin geleneksel yapisinda merkezi olusturan temel taslar,
diisiinmeye itmey1 engellemektedir. Arkhe ve 6nyargi her yere hakim oldugu i¢in hareket

ve konusma sistemi ezberden yapilir. Derrida’ya gore bu ezberin bozulmasi sarttir.

“Yapibozumun kelime ya da kavram tizerinden bir koken arayisi, kaygist
mevcut degildir. Arayis haline getirdigi sey, basit 6ge pesinde olma hali de
degildir. Herhangi bir metafiziksel ¢agrimin elimine edilmeye ¢alisildigini
gormekteyiz. Dekonstriiksiyonun ne bir ¢oziimleme ne bir elestiri ne de bir

yontem oldugunu vurgulayabiliriz” (Erdem, 2019;20).

Dekonstriksiyon herhangi bir islem ya da edim de degildir. (Derrida, 1999a;187).
Yapibozum herhangi bir yontem olma kaygisi tasimamaktadir. Yontemsellestigi
derecede bozulan ve elestirdigi sey haline gelen yapibozum gelenekselle birlikte

gelenege karsi ¢ikan bir olgudur.



16

Derrida’ya gore yapinin yapisalligi unutulmustur ve artik bunun farkindaligi
olugmustur. Derrida’ya gore bu farkindaligin ortaya c¢ikisi kendi dénemlerine ortaya
cikar ve ‘tekrar’ kavramini giindeme getirir. Derrida i¢in ‘tekrar’ dnemli bir yerdedir.

Tekrarla birlikte gelen farkindalik bir ‘kopus’tur.

“Kopus olarak adlandwrdigim olay; baslarken ima ettigim kirilma, belki de
yapumn yapisalligr diigiiniilmeye yani tekrarlanilmaya baslamak zorunda
kalindig1 anda vuku bulmugstur ki, bu kirilmamin sozciigiin tiim anlamlarinda

tekrar(repetition) oldugunu séylemem bu yiizdendir”” (Derrida, 1999b;166).

Buradaki her tekrarlanma sayesinde metnin altinda yatan ve goézden kagmis
baska bir anlam ortaya cikabilir. Burada her tekrar ile bir 6nceki anlamdan uzaklasan
metin, sonsuz sayida anlam iiretebilmektedir. Bu anlamlarin her biri birbirinden bagimsiz
tekrarlardan olusurken, hepsinin tek bir noktadan ¢ikmasi ile de Oziine de baglilik

gOsterecektir.

Derrida’nin yaklasiminda goésteren ve gosterilen arasinda bir ‘bulasma’ soz
konusudur (Akdeniz, 2012;38). Bu bulagma sayesinde her seyde her seyin izi ¢ikar. Bu
izler sayesinde de saf bir mevcudiyet asla kendisine yer edinemez. Herhangi bir seyin saf
bir bicimde bulunamamasi, onun tek bagina hegemonik bir yap1 kurmasini engeller. Bir
varlik eger var ise onu yapan diger varliklarin varlifiyla vardir ya da yoktur.
Yapibozumda bu belirsizlik kendisini ‘differance’ yoluyla gosterir. Derrida bu
isimlendirilemez belirsizligi metinlerin aralarina sizmis izler igerisinden gostermeye

calismaktadir.

1.3 Differance

Kelime kokeni itibariyle Derrida’nin —e,-a harflerini degistirmesiyle bati
metafiziginin sdz-merkezciliginin oynadig1 oyunu devam ettirmesiyle ortaya cikardigi
bir kavramdir differance. Fonetik bir oyun olan differance kendi ¢erisindeki anlamlari
yansitamayarak hiyerarsik bir yapiya sahip olur. “Bu hiyerarsik yap1 diger anlamlarin

Oniine gececeginden, baska bir kelimeye ihtiya¢ zorunlu hale gelir. Difference’in
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yaratmig oldugu bosluk differance ile doldurulur” (Erdem; 2019,25). Burada tek harflik
bir yer degistirme, Derida’nin felsefesi i¢in ¢ok Onemli bir fark yaratir. Fransizca
telaffuzunda bu harf degisikliginin hicbir etkisi olmamasi Derrida’nin dilin

incelenmesine ve kendi yapisina dair yaptig1 incelemeleri olumlar nitelige biirtindiiriir.

“Differance’mn bir mantik dizgesi i¢inde, yani sdz-merkezci bir felsefe dizgesi
icerisinde tanimlanamayacagini belirtmek gerekir. Differer fiili farklilagtirmak,
ertelemek anlamlarma gelir. Fransizcada basitce telaffuz edilir. Ancak —e,-a ile
yazildiginda hem farklilig1 hem de farklilagtirma ve erteleme edimlerini igerir” (Siimer,
2017;66). Kelimedeki bu degisiklik ayni anda hitap tarzinda higbir sey degistirmeyerek
anlami kokenlerinden kopmamasini, hem de yazi iizerindeki degisim ile de var olan

yapiy1 yerle bir ettiginin kanit1 olarak Derrida tarafindan gosterilir.

“Differance’in a’s1 s0z ile yazi arasina yerlesir. Burada ‘a’ sergilenemez olana
isaret etmektedir. Yani burada mevcut bir varlik degildir. Onun bir varligi ya da 6zi
yoktur. Herhangi bir varlik kategorisiyle iliskiselligi de s6z konusu degildir” (Derrida,
1999c;51). Differance varlik igerisindeki yokluktur. Ve differance bu yoklugu ile tiim
varliklar1 etkilemektedir. Giiciinli yoklugundan alan differace’: tutabilecek, ona pranga
vurabilecek hi¢bir olgu da dolasiyla yoktur. Yani differance’in anlasilmasi i¢in onun
olmadig seyleri agiklayabiliriz. Bu durumda differance hem indirgenemez olabilir hem
de indirgenemez yapisi iizerinden agtig1 bir alanla indirgenebilir hale gecebilir (Erdem;
2019,26).

Differance’in yaratmis oldugu bu ¢ok biiyiik anlam sagilmasinda yapibozum,
kendi felsefesini tamamlayabilmektedir. Differance yoklugunun getirmis oldugu varlikta

olmadig1 seyleri agiZa ¢ikartarak, metnin {izerinde anlagilmasi gii¢ bir etki yaratmaktadir.

“Derrida’ya gore, bu sozciigiin ikinci anlaminin konugsma sirasinda
ayristirilmayip  sadece yazi iginde ayristirilabilmesi, anlamdaki ickin
istikrarsizlig1 kanitlamaya yeterlidir. Bir diisiinsel hareket olarak yapisokiimii
dikkatimizi dilsel istikrarsizliklara yoneltmek ister. Bu istikrarsiziigin
disavurumu olan differance dilin bireyler arasinda istikrarli bir anlam iletme

aract oldugu inancimizi sekteye ugratir” (Akdogan, 2012;4).
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Bu durum dili anlamlandirma cabasindaki yapisalciligin da geride kalmasina
sebep olur. Dil aslinda en basindan bu yana eksik ya da hatali bir iletisim aracidir. Bu

sebeple ‘ses’ bizleri yanlis yonlendirmektedir.

Derrida’nin differance’r gostergenin kendisinde tasidigi izdir (Simer, 2017;67).
Bu sebeple differance var olmak ile olmamak arasinda anlami her zaman bir sonraki
zamana Oteler ve bu gidip-gelmeler arasinda dil igerisinde oyun oynar. Bu oyun dilin
iletisim arac1 olarak ne kadar eksik bir yapiya sahip oldugu bizlere gosterir. Dil yapisinda
tirettigi ‘ucube’ kelimelerle kendi sistemi igerisindeki sorunlari bizler gorme firsati

yakalayabilmekteyiz. Iste Derrida’nin differance’1 tam da bu ise yaramaktadir.

“Differance bir ayiwricilik (distinction), bir 6z ya da bir karsithk
(opposition) degil, bir aralama (espacement) hareketi, zamanin bir olus-uzami,
uzamin (espace) bir olus-zamani, baskasihiga, ilkin muhalif olamayan bir

ayriksiliga (heterogeneite) bir gondermedir” (Derrida, 2006;35).

Differance ile geleneksel yaninin hegemonik yapisi agica ¢ikmaktadir. Bir anlam
biitliinlinden olusan geleneksel yapi, keskin dogrulari oldugunu iddia etmektedir. Bu
dogrular bati metafizigi geleneksel anlayisina gore dilin keskin yapisiyla birlikte

pekistirilmektedir. Ancak differance’in gelisi ile bu tek anlamlilia varan yapi sokiiliir.

“Differance ile anlatilmak istenen yalin olarak ne etken ne de
edilgendir, ikisinin ortasinda yer alir. Bir islem ya da etki degildir. Bir ¢esit
gecissizlik olan ortadaki secenektir. Geleneksel anlamda logos mantigindan
tiretilemeyen, bati metafizigi gelenegine ve yapisalct dilbilime ait olan gosterge

kavramun bir yapibozumu olarak ele alinmalidir” (Simer, 2017;68).

Bir harfin degismesiyle varligim1 yitiren differance var olanin igerisindeki
askinlifiyla bati metafizigi gelenegindeki arkeleri betimleyerek onlar1 yapibozuma
ugratmaktadir. “Yapibozum ikili kavram ¢iftleri iizerinden insa edilen metafizik

karsitliklar1 agan bir differance’tir” (Saglam, 2012;296).

Derrida differance ile mevcut bat1 metafizigindeki temel agmazlar1 nedensizlik

ilkesi icerisinde hem de bu agmazlarin nedenlerini ortaya ¢ikartmaya calismaktadir.
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Differance “her tiirlii sergilemede gozden yitmenin kendisi olarak sergilenecektir.

Goziikkmeyi gozden yitme olarak gdze alacaktir” (Derrida, 1999;50).

Derrida’ya gore mevcudiyetin ayirici 0zelligi kendisini kendisinden ayirarak
islemesidir. Bu mevcudiyet denilen seyin bir simiilakrum olmasindan

kaynaklanmaktadir.

“Differance’in zamanlasmasi olarak bu noktada a¢iga ¢ikan, ashinda
uzamlasmanin yapisidir. Varlikla-yoklugun bu olanakli ama olanaksiz durumun

nedeni i¢sel olanin yani dilin metaforik olarak hi¢hir zaman kendi disindakiyle

dogrudan iliski kuramayacak olmasidir” (Akdeniz, 2012;41).
Derrida’ya gore —im eki differance kavrami i¢in ¢ok dnemli bir noktadadir.

“Ister sozlii ister yazili im olsun, ister secimle ve politik temsille ilgili
olsun imlerin dolasimi seyin kendisiyle karsilasabilecegimiz onu ele
gecirebilecegimiz, tiiketebilecegimiz ~ ya da harcayabilecegimiz,
gorebilecegimiz, burada goriilebilecegimiz ani erteler. Bilinen karakterlerine
gore zamanlamamn differance’ olarak tamimladigim sey, imin klasik olarak

belirlenmis yapisidwr” (Derrida, 1999;52).

Differance kaybolarak varligin1 pekistirdigi dilde, gosteren kavrami yerine ‘iz’
kavramini ortaya atar. Differance dildeki yokluguna ragmen bir iz birakir. Ve biraktigi
bu iz, gbsteren-gosterilen yapisinin aksine ikili karsitlik olusturmaz. Varligi yokluguyla
birlikte gelisen differance, bir metinde biraktigi iz, metin ile birlikte hareket eder.
dolayisiyla metin ve iz i¢ i¢e hareket ederek herhangi bir arkheik sdylem olusturmaz.
“Derrida gosterge kavrami yerine differance’in bir hareketi olan iz kavramin1 6nermis,
iletisim ve anlama siireglerinin geleneksel gdstergebilimin sundugu bigimiyle dogrudan

bir niteligi olmadigin1 goéstermeye ¢alismistir” (Siimer, 2017;69).

“Kendisinin bir yliziiyle differance kesinlikle varligin ya da varlik bilimsel
ayrimin tarthce ve donemce acilmasindan, ag¢imindan bagka bir sey degildir.
Differance’in a’st bu gelismenin devinisini gdsterir” (Derrida, 1999;58). “Kendini

sunamayan bir sunus olarak burada olanin yoklugunu sunus olarak iz, daima ertelenmis



20

ayrim1 konmus iz ancak metafizigin yedekte birakilmis bigimde gériilmeye calisir. Iz
askin bir gosterilenin olmadigi mutlak merkezin varsayilmadigr bir durumu agiga
¢ikararak ortaya cikar” (Akdeniz, 2012;46). ). Bu ortaya ¢ikma sayesinde logosun eril
sOylemi son bulur. Ayrica buradaki iz differance’in metnin igerisinde biraktigi bir etki
olarak yansidigini biliyoruz. Bu etki de onun metnin igerisinde nasil var olmayarak

metnin altinda yatan ortiik anlamlari ortaya ¢ikarttigini gérebilmekteyiz.

Derrida felsefik diisiincesini metnin kesin anlamlarini yadsiyacak sekilde
temellendirmistir. Differance kavrami da buna dayanak olusturmaktadir. “Higbir metnin
kesin bir anlami1 olamaz. Bastanbasa ayrimlar (farkliliklar) ve izlerin izlerinden baska bir
sey yoktur” (Stimer, 2017;70). Differance’in izi ve metnin kendisi. Derrida i¢in iki
onemli unsurdur. Yapibozuma gore bu ikiliden baska bir durum séz konusu olamaz ve

bu ikili sinirsiz sayida anlam iiretir.

“Bir kavram olmayan differance yalin bir sdzciik degildir, yani bir kavramla bir
sesin diizgiin, burada olan kendine gonderen birligi olarak sunulan sey degildir.
Dolayisiyla differance ayrimlari ve ayrimin etkilerini dilde etkinlik olmadan iireten bir
oyunun hareketidir” (Siimer, 2017;68). Bu yiizden differance’t somut bir anlam ifade
eden bir ara¢ olarak géormememiz gerekir. Differance i¢i dolu olmayan, yalin olmayan

kaynaktir (Derrida, 1999b;53).

Buradan hareketle Derrida’nin differance ile anlatmak istedigi, logos-
merkezcilik, arke anlamlarin ve bati metafizigi geleneksel sdylevlerinin ortaya atmaya

calistig1 keskin yargilarin yapibozumuyla yikimini1 gérmekteyiz.

Buradaki oyun differance kavraminin ol(a)mayisindan kaynaklanan, seyin ifade
ediminde eksik kalinan noktada devreye giren gostergelerle siirekli olarak i¢kin yeni bir
anlam yaratimi halidir. Bu oyunun asla bir galibi ya da yenileneni yoktur. Bunun yerine
bitmeksizin siirekli devam eden birbirine ge¢mis izler ve bu izleri tagiyan birbirinden

bagimsiz anlamlar kiimeleri bulunur.

“Geleneksel felsefede var olanlarin toplami olarak diisiiniilen varligin, cins, tiir
vb. tanimlamalarla adlandirilan yaklagimlarin aksine Derrida differance ile bu probleme

farkli bir boyut kazandirir. Derrida’nin differance’1 varligin 6tesine, adlandirilamaz olana
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ulasir” (Kiigtikalp, 2008;198). Derrida’ya gore differance her seyden daha eskidir. ClUnkd
differance herhangi bir seyin varligindan 6nce yokluguyla zaten orada bulunmaktadir.
Dolayisiyla bir anlam ortaya ¢iktiginda kendisinde bir iz ile meydana gelir. Iste bu iz

differance’tir.

Differance kavrami bir yapidaki doniisim sirasinda yasadigi kismi kopus
sirasinda buradakinin gecmis ve gelecekte olan iliskisi arasindaki izde gorebiliriz. “Bu
aralikta araligin kendisi kendisiyle arasina mesafe koymakta ve kendisini tekrardan
kurmas: gerekmektedir. Iste bu mesafe differance’in uzamsallasmasi ve
zamansallagsmasidir” (Erdem, 2019;33). Bu boyutlandirma esnasinda differance metin
tizerinde bir etki birakir. Bu etki metnin diger anlamlarina da tagarak, gosteren-gosterilen

ikilisinden askin bir tekilligin sinirlarinda sinirsiz anlam {iretilmeye sebep olur.

“Differance kendisi dahil ne kontrol eden ne de kontrol edilendir. Daime
yeni paradokslar iireten differance in bitmek tiikenmek bilmeyen bir oyunu
vardir. bu anlamda differance kavram ve dilimizin sinirlarina isaret etse de

onlarin tistesinden gelmek gibi bir amag giitmez” (KugUlkalp, 2008;201).

Zira differance’in zaten boOyle bir seye ihtiyaci yoktur. Dokunulmazligi ve

yoklugu ile istedigi gibi metinler arasinda dolasma imkani bulunmaktadir.

Dekonstriksiyon ile differance birbiri ile hareket eder. Differance
dekonstriiksiyon yontemiyle ortaya ¢ikmig, metnin altinda yatan sayisiz ‘fark’1 ortaya
cikartmaya calisan varol(a)mayandir. Her metin yapibozuma her ugradiginda yeni bir
anlam ortaya ¢ikar. Burada anlamlarin ortaya ¢ikmasi ve yapibozuma ugrayan metin

arasindaki bagi temsil eden differance’tir.

“Derrida’ya gore differance anarsidir, yapimin diizenini bozar, metni
veniden ¢ikartir, onu soker konusunun semantik ufuklarini yok eder. Differance
bir defada kafalar: karigtirmakta ve seyleri daha basit kilmaktadir. Aym
zamanda karmagsalart bozar. Ikincil anlamlarin cesitliligini ézgiir kilmak icin

birincil anlamu etkisiz birakwr” (Giler, 2016;14).
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Bu anarsik yap1 dilin her tiirli sinirin1 ortadan kaldirarak hegemonik anlayist, eril
diisiinceyi sokiip atar. Dilin fark ettirmeden diisiincelerimize yerlestirdigi sinirlar ¢izili

kavramlarini, siirlar1 yok eder.

“Difference’in kaywp anlami ‘differance’ tekrar ortaya g¢ikmaktadr.
Ayrica Derrida kavramin sadece iki anlamina degil, bir¢ok farkli aklamasina
da deginmektedir. Ornegin kelimenin soylenirken ‘fark’la (difference) ayni
olmasi onun yiiksek sesle yazilmasi geregini dogurmaktadir. Bu durum da
dekonstriiksiyonun bir diger yani olan ‘sesmerkezci’ mevcudiyet metafiziginin

gecersiz kilimmasinin ifadesir” (Livan, 2019;537).

1.4 Logosmerkezcilik

Derrida’nin yapibozumu temelinde bati metafiziginin geleneksel yapisina bir

elestiri olma amaci tagimaktadir. Bu amaci ses-yazi karsitligi {izerine kurar.

“Konugan ve dinleyenin ayni anda mevcut olmasi aralarinda zamansal
ve uzamsal bir mesafenin bulunmamasi séyleyenin séyleme ve ne demek
istedigini soyleme, dinleyenin anlama ve ne anladigimi anlatma imkaninin

olmasu, sozii yiiceltmekte ve bunu da bati diistincesinin temel idealine, varolana

dayandirmaktad” (Kigukalkan, 2017;49).

Bu durum kusurlu bir anlatim ve logosmerkeziyetgiligi yiiceltir. Logos kelimesi
Yunanca’da ‘anlamli bir biitiin olusturan s6z’ demektir. Oyle ki Herakleitos un
Fragmanlar’inda ‘gatigmanin ardindaki diizenleyici ilke’ olarak agiklanmistir (Kirtay,
2018;29). Oysa ki Derrida ses ve yazi arasindaki uyusmazlikta, yazinin sesin eksik
muadili olarak gdrmiistiir. Bu eksiklik yazili metinlerin seslerin birer aktarimi olarak
karsimiza ¢ikar ancak yazili metinlerde sese ait isaret ve imgelemlerin tiimiinii

aktaramayacagimiz i¢in, ortaya eksik ve tamamlanmamis bir anlam ¢ikmaktadir.

Logos bir¢ok agiklamada metafizik bir giicii ifade etmektedir. Diislince, diizen,
ilke, biitlin, ideal olan gibi anlamlara ¢ikmaktadir. Derrida ortaya attig1 ve geleneksel

metafizigi elestirdigi yapibozum kuraminda hi¢bir metinde tam manasiyla
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sOylenebilecek bir climle, bir ideal olmadig1 anlayisini ortaya atar. Dolayisiyla Derrida
logosmerkezciligi iki acidan elestirmistir: ilki bir ideal olarak metinlere sizmasi ve bu
idealin metinler aras1 anlam kaymasina yol agmasi bakimindan ikincisi ise logosun ses-
yazi arasindaki uyumsuzlugunun yaratmis oldugu anlam eksikliginden dogan logosun

ol(a)mayigindandir.

Logosmerkezcilik Derrida’nin elestirisini olusturdugu temel taslardan bir
tanesidir. “Gramatoloji supplement (eklenti) ve pharmakon (deva, zehir) gibi felsefe
tarihi boyunca insa edilen logos/yaz1 karsithiginda ikincil olan yaziy1 ifade etmek igin
basvurulan kavramlar1 kullanarak ayrimin kurgusalligini ifsa etmeye ¢alisir” (Kirtay,
2018;35). Derrida’ya gore Herakleitos’tan bu yana siiregelen ve post-modern metinlere
dahi yansiyan bu metafizik ideali metinlerden koparabilmek ¢ok zordur. Derrida’ya gore
Saussure, Strauss gibi 6nemli isimlerin metinlerinde logos/yazi karsitlig1 incelendiginde
bu isimlerin elestirdikleri seyin kendisine doniistiiklerini belirtir (Kirtay, 2018;36).
Derrida’ya gore konusmada kurulacak anlam biitiinliigli yazili metinlere gore daha

olasidir.

“Bu durum konusmanin zaman-mekan yakinligindan, yazmanin ise
uzaklik nedeniyle daha yaniltici olmasindan kaynaklanir. Zaman-mekansal
ortaklikta yanls anlasiimalar veya kapali noktalar agikhiga kavusturulabilir
ancak burada olmamanin ugursuzlugu olan yazi icin bu gegerli degildir”
(Kigukalkan, 2017;50).

Logosmerkezcilik bu noktada ortaya cikmaktadir. Yaziyr konusma dilinin
kodlarma ¢evirmeye c¢alisan logosmerkezcilik metni yazarin anlatmak istediginden

uzaklastirip, bat1 metafizigi geleneksel 6gelerine yonlendirebilmektedir.

Derrida bat1 metafizigi geleneksel felsefesinde sesin agikca idealize edildigini
diistiniir. “Bat1 metafiziginin ses merkezli karakterini ve 6zellikle de ses-merkezcilige
bagli olarak varlik ve ses, varligin anlami ve ses, ses ve anlamin idealligi arasinda goriilen
mutlak yakinligi irderler” (Kiiciikalp, 2008,228). Bu idealizm yazili metinlere yansiyarak

metinlerin yazarlarinin farkina bile varmadan anlam kaymalarina sebep olur.
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“Gosteren-gosterilen ayriminin  daha derin ve zimni bi¢imde
anlasilabilirlik nosyonunda anlamini bulan bir gosterilene referans olmaksizin
savunulabilir olmadigini vurgular. Zira saf anlasilabilirligin gériisiinii olarak
o, dogrudan dogruya kendisi araciligiyla birlikli hale geldigi ‘logos’a
gonderme yapar” (Kugukalp, 2008;246).

Derrida’ya gore gosteren-gosterilen ayrimi bir logosmerkezciliktir. Bu logos
ortacag ve ¢ok daha eskiye dayanan metafizik goriisiin hakim oldugu benzer ideallere ve
dayatmaci soylemlere dayanak olusturmaktadir. Yine Saussure’iin yapisalci
yaklagiminda gostergeyi konusan sese baglayan seyleri imtiyazli gdérmesinde

logosmerkezciligin izlerinin yattigini belirtir.

Derrida logosmerkezcilikten kurtulan bir metnin etrafinda metnin kendisi diginda
hicbir sey kalmayacagini vurgular. Derrida’ya gore yazma eylemi su anlamlandirmalarla

yapilir:

“Yazma bir anlamlandirma aract degil, niyet ve soylemin degisimidir.
Tkinci olarak iletisim kavramim yonlendiren anlamsal ufuk, yazimin miidahalesi
ile ¢okanlamliliga indirgenemez olan sagilma ile asilir. Ugiinciisii ise yazma
kavramimin metafiziksel kavramlarimin karsihigr iki terimin ¢atismasi degil,
hiyerarsik olarak birinin digerini ikincil konuma itmesidir” (Derrida, 1977;20-
21).

Buradan anlasilan sudur: bir metin, yalnmzca iletisim kurmak amach
yazilmamalidir. Metnin asil amaci bir seyleri keskin bir bigcimde anlamlandirmak degil
degisen olgular1 ve devinimi yaziya aktarabilmektir. Balkin bu maddeleri gosterenin
goOstergenin yerine gecmesi, gosterilene dair tecriibenin aracilik etmesi ve gosterenin
farkl1 zaman ve mekanda tekrarlanabilirligi olarak ifade etmektedir (Kiigiikalkan,

2017;51).

Bu noktada metnin kendisine dayatilan ve yazinin karsisinda konumlandirilan her
olguyu agkin bir bicimde atlatmaktadir. Yaz1 dilin kapsamindan tasarak yazi dili
iceriyormuscasina yalnizca harfleri degil sinema, resim gibi biling ve biling dis1 tiim bilgi

aktarimini1 kendisine dahil etmektedir (Kiigiikalkan, 2017;52). Elbette ki Derrida’nin
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buradaki amaci yaziyi, sesten Ustiin gormek degildir. Boyle bir durumda Derrida
elestirdigi seye doniisiirdlii. Burada yatan anlam, logosmerkezden kurtulan bir metnin

askinliginin yazi ve sesin lizerinde baska bir sey oldugudur.

Goriildiigii lizere Derrida yapibozum felsefe icerisinde logosmerkezciligi 6nemli
bir noktaya koymaktadir. Ona gore Antik Yunan doneminde baslayip, post-modern
doneme kadar etkisini gdsteren logos bir¢ok metne yazarinin da farkinda olmadan
sizmig, batt metafizigi geleneksel kodlarmi metinlere aktarmistir. Yazinin sesteki
fonetigi, wvurgulart ve isaretlerini kendisine aktaramamasi sonucu kendisini
baskilamasiyla var olan logosmerkezcilik metinlerin altinda yatan yanlis idealden baska
bir sey degildir. Bundan kurtulmay1 basaran metnin kendisinden baska bir seye ihtiyact

kalmaz ve mutlak tekillige ulasir.

Yapibozum anlasilmak adina bir¢ok eser ve felsefik anlayisla karsilagtirilmisgtir.
Bunlarin en énemlilerinden bir tanesi differance kavrammin ibnii’l Arabi’nin Hakk
kavramidir. Bu kavram ile arasindaki benzerlikler; isimsizlik, radikal otekilik,
dolayimlilik, zamansalsizlik, somutsuzluk’tur (Kiiciikalkan, 2017;67). Gercekten de

Hakk ve differance bu kavramlar acisindan benzerlik gostermektedir.
“Dekonstriiktif bir okuma sunlar1 varsayar (Derrida, 1981;XVI):
-Iddianin retorigi ile iddianin acik anlami1 mutlak suretle uyumlu olmayabilir.
-Bu uyumsuzluk sistematik ve anlamli bir sekilde okunabilir.
-Bir nesne ¢oziimlenebilir birgok nesne araciligiyla okunabilir.”
“Anlamlandirmanin engellenmesi ise su 6geleri igerir (Derrida, 1981:XVI):
-S0z dizimi
-Ima
-Ons6z/Sonso6z

-Coklu bagdasiklik
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-Ikili olmayan mantik: ¢elismezlik ilkesi”.

Yapisokiim metafizik varsayimlarla ortaya konan logosmerkezci iddialari
yerinden oynatarak, anlami degil kokeni tahrip ederek anlam katmanlarinin ortaya

cikarilmasini saglar (Kiigiikalkan, 2017;64).

Derrida’nin yapibozumunda metin sayisiz farkli okuma ve yoruma tabi
tutulmakta ve ondan beklenilen de bu olmaktadir. Oyle ki bir yorum hem metnin hem de
yorumun yeniden yorumlanmasina kadar askida birakilir (Kiiglikalkan, 2017;73). Bu
sayede metnin icerisine gizlenmis izleri takip etme ve yakalama olanagi dogar. Anlamin
askin olmas1 okuyucu-yazar iligkisini siliklestirerek aralarindaki baglantiy1 baska bir
kanima getirir. Baglantilarin mutlak olmamasi nedeniyle her okumada eklenebilir olan
metnin duraganligl imkansizdir, bdylece okur yazara doniismektedir (Allen, 2002;50).
Bu doniisiim sayesinde muglak bir yapiya biiriinen metin, kendisini yazar-okuyucu

ikiliginden kurtararak 6zgiirlesmis bir yapiya biiriiniir.

Derrida, iceride veya disarida sabit bir gosterilenin, dolayisiyla mutlak bir
anlamin olmadig1 bu elestirisel diisiinceyi metnin anlaminin okuyucuya ertelenmesi
olarak goriir. Bu erteleme Sisyphos’un tasi gibi dongiisel bir anlam bagdasimsalligidir
(Kiglikalkan, 2017;74). Sisyphos tanrilar tarafindan cezalandirilmis birisidir. Onun
cezasi her giin bir kayay1, karsisindaki dagin en tepesine ¢ikartmaktir. Sisyphos her giin
bunu yapmay1 basarir ancak ertesi giinii kayanin yine dagin tepesinden asagiya indigini
goriir. Bu bitmek bilmeyen bir dongiidiir. Bu hikayedeki gibi anlamin ertelenmesi de

surekli tekrar eder.

Derrida’ct anlamda metin salt okunur bir sey degildir. Her eylemde okuma,
anlama, yorumlama yeniden yazilan yazardan bagimsiz her okumanin yeni bir iz agtig1
metinlerdeki izdir (Kugukalkan, 2017;78). Bu durum verdigimiz Sisyphos Ornegi ile
uyusmaktadir. Differance’in biraktigi iz ve anlamin ertelenmesiyle metin 6zgiiliigiine
kavusur. “Higbir metin tam olarak kavranamaz ya da yazarin niyetleri tam olarak ifade
edilemez. Anlam baglama kosullara zamana ya da “hava’ya baglidir” (Derrida, 2011;56).

Buradan hareketle ister logosmerkezci bir metin ister bu kavramdan uzak oldugunu iddia
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eden isterse gergekten bu kavramdan uzak bir metin olsun yapibozuma her ugrayisinda

farkli bir anlam ve okuma ortaya ¢ikacaktir.
Derrida’c1 ¢oziimlemede yapilmak istenen ayrica sunlardir:
-Anlamin igerisindeki logosentrik 6gelerin agiga ¢ikarilmasi
-Sacilma ile ufkun agilmasi veya genisletilmesi
-Metafizik kavramlarindaki boyunduruklarin karsitlik alanina miidahale

saglanmasidir”  (Derrida, 1977;20-21). Bu sayede metnin c¢okanlamliliga

indirgenemeyecek oranda agilmasi/sagilmasi saglanir.

Bati’nin klasik metafizik felsefesinde logos merkezli dil karsitliklar olusturarak
ikincil olan1 Gtekilestirir ve birincil olan karsisinda asagilar. Bati metafizigine soziin
yiiceltildigi bir hegemonya hakimdir ve bu iktidar sarsilmasi ¢ok zor temeller olusturarak

onu elestiren yazarlarin dahi metinlerine sizmasini bilmistir.

Hiyerarsik olarak siralanmis bir kavrama anlamini veren onun karsisinda
konumlandirilmis kavramdan farkidir. Béylece anlamini, bagimlilik iliskisi igerisinde
kendi 6tekisinin Otekisi olmasindan alir (Kiigiikalkan, 2017;84). Bu ikilik metinde tek
gercek anlam yaratma cabasini ortaya cikarir. Birbirini birbirinin 6tekisinin Otekisi
yaparak varligini korumaya ¢alisan hegemonik anlam, yapibozuma ugratilarak kirilmaya

calisilir.

Yapibozumda logosmerkezci yaklasima ters diisecek bir baska 6nemli yaklagim
ise metnin sonsuz sayida okumaya imkan vermesi ve bunun getirdigi ‘karar
verilemezlik’tir. Logosmerkezci bir yapi ikili zitliklart kullanarak tek ve kesin bir yargiya
vararak hiyerarsi diizenini kurar. Oysa ki Derrida’ct yaklasim bu keskin ikilikleri
torpiileyerek karar mekanizmasina saldirir ve kesin sonuclar1 ortadan kaldirir. “Karar
verilemezlik varlik metafiziginin hiyerarsi dizisinde organize edilen diizenin
bozulmasinin, kutuplar arasinda {istiinliik iliskisinin yikilmasinin ve bu iliskide
belirsizligin ortaya ¢ikmasmin kapisini aralamaktadir” (Kiigiikalkan, 2017;106). Ilk

okumada korkutucu goriinen bu karar verilemezlik, metnin askinligina ulasmasin
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saglayarak ozglirlesmesini ve klasik bat1 metafiziginin her alana isleyen hegemonyasini

kirmasini saglayarak metni boyunduruk altindan kurtarmaktadir.

Derrida’c1 bir okuma, yapibozumun bir metne uygulanmasinin yontemleri temel
itibariyle bu sekilde gergeklesmektedir. Belki de Derrida’nin felsefesini anlamlandirmak
icin en temelinde sdylenebilecek s6z ‘metinden bagka bir sey yoktur’ ciimlesidir. Bir
metin  yapibozuma ugratildiginda bati metafiziginin geleneksel hegemonik

prangalarindan kurtuldugu varsayilir.

Derrida logosmerkezciligin birgcok metine yazarlarin bile farkinda olmadan dahil
olmasini fark ettikten sonra olusturdugu felsefesine net ve kesin kavramlar ekleyerek
devam edemezdi. Aksi halde elestirdigi ve korktugu sey basma gelmis olurdu. Bu
sebeple Derrida higbir ikili karsithik kullanmayarak, ‘beyaz’ ya da ‘siyah’ denebilecek
hicbir ciimle kurmayarak ‘gri’de kalmistir. Felsefeni, neredeyse zamanin her noktasina
ulasabilmeyi bagarmis olan logosmerkezci yaklasimdan ancak bu sekilde koruyabilir ve
onu gelistirebilirdi. Derrida’nin felsefesini a¢iklamaya kalkmak dahi onu hegemonik bir
atese atmaya yoneltmektir. Bu sebepler dolayisiyla Derrida’nin ¢alismalarini anlamak

zorlagsmaktadir.

1.5 Yapibozum ve Sinema

Derrida’nin yapibozumu temel itibariyle dil lizerinden kurulan bir yapidir.
Yazi/ses arasindaki baglamin metin lizerindeki etkisini ortaya koyan Derrida’nin yapmak
istedigi metinlerin temel yapilarina hi¢ fark edilmeden sizmis logosmerkezciligin, ideal
oldugu sdylenen yargilarin ortaya ¢ikartilmasi ve metnin 6zgiirlestirilmesini saglamaktir.
Derrida’ya gore metinden baska bir sey yoktur. Bu da demek oluyor ki yazar1 da dahil
olmak iizere bir yapit ortaya ¢iktig1 andan itibaren sonsuz bir anlamlar diinyasina dahil
olur ve burada her okuma ve anlamlandirma eylemine gore yeniden sekillenerek

kendisini kendisinde yeniden canlandirir.

Derrida’nin bu yaklasimi elbette birbirine baglantili bir¢ok diisiince, akim ya da

sanat dali i¢in farkli okumalara ve anlamlandirilmalara sebep olmustur. Dilden bagimsiz
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olamayacak eserler ister tiyatro ister sinema ister siir isterse farkli bir alan olun ses/yazi

ikilisin yaratmis oldugu diinyada gezinecegi i¢in Derrida okumalarina agik kalmiglardir.

Nitekim yapis1 geregi yapibozum felsefe ve edebi metin okumalarinda ¢ok daha
yaygin bicimde goriilmekteyken, sinema-tiyatro gibi sanat dallarinda bu okumalarin
sayisinin giderek azaldigini fark etmekteyiz. Gerek Derrida’nin felsefeseni anlamanin
zorlugu gerek bu felsefeyi anlayip bir metne uygulamanin zorluguyla yapibozum kurami
yaklasilmasi korkutan bir alan haline gelmistir. Ancak bu felsefenin amaci dogrultusunda
ilerlenildiginde var olan metnin yapisinin her anlamiyla ortaya ¢ikartilmasi, anlatilmak
istenenin ne oldugunu bagimsiz bir bi¢imde ortaya koyma imkani vermesiyle,

tarafimizca uygulanmasi ¢ok dnemli durmaktadir.

Derrida’ya gore metin, ayrimsal bir ag olup, kendinden baska bir seye, yani diger
ayrimsal izlere bitmek tiikenmek bilmeksizin gonderme yapan izlerin bir dokusudur
(Klgukalp, 2008;251). Bu da demek oluyor ki bir metin metinler aras1 bir iliski agiyla
birbirine baglanmistir ve her metin diger dil 6zelligi tasiyan yapitlarla baglanti

icerisindedir.

Buradan  hareketle Derrida’nin  felsefik  yaklagimin1  birgok  alana
uyarlayabilmekteyiz. Sinema da bu alanlardan bir tanesidir. Sinema yapis1 geregi hem
teknik olarak hem icerik olarak bir ‘dil’ kullanmaktadir. Bu da ortaya c¢ikan sinema
eserinin bir ‘metin’ olacagi gercegini bizlere yansitir. Bir dil kullanilarak olusan metin

ile de Derrida’nin felsefesi yapibozum sinemaya aktarilabilir.

Sinema eseri ilk olarak bir senaryo ile ortaya c¢ikar. Senaryo filmin kagida
dokiilmis halidir. Sinema eseri senaryodan sonra kamera, ses, 151k gibi ekipmanlar1 dahil
ederek goriintliyle bir dil olusturmaktadir. Dolayisiyla ortaya ¢ikan film/metin birgok
farkli noktada yapibozuma ugratilabilir. Yasami boyunca sinemanin dogdugu ve gelistigi
yerler olan Fransa ve Amerika’da uzun silire yasayan Derrida sinema konusunda
arkasinda c¢ok fazla yazili bir sey birakmasa da felsefesinin farkli disiplinlere sagladigi

acik okumalarla ilerleyebilmekteyiz.

‘Cinema and It’s Ghost: An Interview with Jacques Derrida’ baglikli makalede

Derrida’nin sinema hakkinda yapmis oldugu rdportajin derlemesini gormekteyiz.
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Kendisi sinemay1r Amerikan kiiltiiriine ait bir ‘diizen’, ‘oyun’ olarak gérmektedir. Ve
oyun kavrami differance kavrami iizerinden direkt olarak yapibozuma baglanmaktadir.
Yasami boyunca kendisi hakkinda iki belgesel ¢ekilmistir. Ayrica Ken McMullen’in

‘Ghost Dance’ filminde kiigiik bir rol almustir.

Yapibozum felsefesi bir sinema eserine uyarlarken yapmamiz gereken o eseri
Derrida’nin yapibozuma ugrattigr metnin kendisini ve ortaya ¢ikan metni baz almaliyiz.
Bu baglamda Derrida’nin yapibozum yaklasimimin metinlere nasil uygulandigina
bakarsak su kavramlar1 gérmekteyiz: “ses-yazi karsitligi, logosun sékiimii, differance, iz,
fark, ikili karsithklar, anlamin ertelenmesi, anlamin sa¢ilmasi, karar-veril(e)meyen”
(Kigtikalkan, 2017;82-112). Bu kavramlar bir metni yapibozum felsefesi igerisinde

degerlendirirken yaklagimlarimizin nasil olacagina dair yol gostermektedir.

Yapisi itibariyle seyircisine/okuyucusuna aktarmak istedigi seyleri kendine ait
olusturdugu °dil’ ile yapan sinema/metin Antik Yunan felsefelerinden etkilenerek
gelismeye devam etmistir. Bu noktada bakildiginda Aristoteles’in kurmus oldugu
geleneksel anlatim yapisinin neredeyse Bertold Brecht’in ‘Epik Tiyatro’ anlayisini
getirene kadar filmlerin hikayelerindeki anlatim diline hakim anlayisin oldugunu
sOyleyebiliriz. Aristoteles’in geleneksel klasik hikaye anlatiminin sinema {izerindeki
etkisinin logosmerkeziyetci bir hakimiyete yol actigini daha sonraki boliimlerde detayli
bicimde tartisacagiz. Ancak bu durumun sinema filmlerinde/metinlerinde izleyicinin
farkina varmadan logosun dikte ettigi hiyerarsik diizeni ister-istemez kabullendiklerini,

logosmerkeziyetciligin boyundurugu altina girdiklerini sOyleyebiliriz.

Bu noktada Brecht’in yaklagimin sinemaya uyarlanmis hallerini Derrida’nin
logosmerkeziyetcilikten kurtulmaya calisan, kendi i¢inde kendi dilini olusturmaya
calismis ve boylece kendisinden bagka bir seye ihtiyaci kalmamis filmler/metinler olarak
gorebiliriz. Ornek vermek gerekirse Fransa’da 1960’11 yillarda ortaya ¢ikmis ‘Nouvelle
Vouge’ akimim gosterebiliriz. Godard’in dnciiliiglinii yapmis oldugu bir takim Fransiz
yonetmen filmlerinde Amerikan hikaye gelenegi carpitmis, onlar1 kendi silahiyla vurarak
eserlerini bambagka 6zgiin bir noktaya tasimislardir. Burada ydnetmenlerin yapmak
istedigi filmleri logosmerkezci geleneksel yapidan kurtarip salt filme/metne ulasmaya

calismiglardir.
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Derrida’nin felsefesine 6rnek olusturacak baska eserlere baktigimizda Alfred
Hitchcoch, Italyan Yeni Gergekgilik akiminin énemli temsilcileri olan Federico Fellini,
Paolo Passolini gibi isimleri, Italya’nin giiniimiiz yonetmenlerinden Paolo Sorrentino’yu,
Iran’'nin 6nemli sinema temsilcileri Abbas Kiorostami, Cafer Penahi’yi, Rusya’nin
onemli isimleri Andrei Tarkovski, Sergey Ayzenstayn, Dzigo Vertov’u, Fransiz
yonetmen Jean Vigo’yu, Amerikan yonetmen Maya Deren’i, Jonas Mekas’1, Andy
Warhol’u, Ispanyol ydnetmen Luis Bunuel’i ve dénem donem ortaya ¢ikmis farkli
sinema akimlarmin bir¢ok temsilcilerini ve daha pek ¢ok ismi Ornek verebiliriz. Bu
isimlerin hepsi filmlerinde gerek bicim gerekse igerik olarak bir sekilde hiyerarsik
anlatimi, keskin sdylevleri ve logosmerkeziyet¢i yapiyr kirmaya calisip, eserlerini

ozgilirlestirmeye ¢alismislardir.

Bu 0Orneklerin hepsinde dikkatimizi g¢eken sey, yoOnetmenlerin filmi/metni
olustururken Derrida’nin elestirmis oldugu kavramlarin hepsinin bir sekilde sinemaya
sizan hallerini, bu yonetmenlerin de elestirmis ve bundan kacinmaya calisip farkh
anlatim bi¢imi olusturmaya calismis olmalaridir. Hepsi birer ‘fark’li olgu veya olay

‘denemis’ ortaya 6zgiir ve klasik yapidan uzak eserler ¢ikartmistir.

Iste bu ‘deneme’lerin logosmerkezcilikten uzak, metnin kendisi disinda baska bir
sey biraktirmayan 6zgiir sinema eserleri iiretme ¢abasi bizleri de ‘deneysel sinema’ ve
bunun 6rneklerini vermis olan isimleri incelememize sebep olmustur. Hiyerarsik yapiy1
ve soylemi kirarak logos’u filmlerinden uzak tutmaya ¢alisan filmlerin degeri elbette gok

farkl bir yerdedir.

Ulkemizde de klasik anlati geleneginin, logosmerkeziyet¢i yapmin yogun bir
bigimde filmlere hakim oldugunu sdylemek yanlis olmaz. Hatta bu durum ¢ok uzun yillar
sinemanin gidecegi noktay1 sekillendirecek durumda oldugunu da sdyleyebiliriz.
Toplumumuzun aliskin oldugu sesli geleneksel kiiltlir sebebiyle yazi {izerine baskin
gelen ve dayatmact sOylemin yiiceltilmesine sebep olan bu durum tilkemiz sinemasina

yon vermistir.

Tum bu hakimiyete ragmen logosmerkezcilikten uzak yapimlar her yerde oldugu

gibi {ilkemizde de elbette ortaya gikarilmaya calisiimistir. Ornek vermek gerekirse Metin
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Erksan, Atif Yilmaz, Omer Kavur gibi isimlerin bu geleneksel yapinin digma cikan
filmleri ¢ok ayr1 bir yer tuttugunu sdylememiz gerekir. Bu isimlerden bir tanesi olan ve
sinemaya yapmaya calistig1 katkiyla ¢ok farkli bir 6neme sahip oldugunu diisiindiiglimiiz
Alp Zeki Heper de bu isimlerdendir. Filmlerinde uygulamaya calistig1 farkli anlatim
teknikleri ile bicim ve igerik olarak logosmerkeziyetci yapiyi temelinden sarsmaya
calisan Heper’in en Onemli eseri ‘Soluk Gecenin Ask Hikayeleri’ Derrida’nin felsefini
belki de birebir gordiigiimiiz, yenilik¢i, her okumada farkli bir anlam ¢ikartabildigimiz,
0zgur ve logosmerkeziyetten ¢ok uzak bir film/metindir. Y6netmenin gerek yasadigi
doneme logos’un hakimiyeti gerekse, filmlerindeki donemi yapibozuma ugratacak

sarsiciligryla, Heper’in ¢aligmalar1 ¢ok dnemli bir yerde durmaktadir.
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2.1. Tirkiye Sinemasr’min Genel Ozellikleri

Ulkemiz 1896 yilinda iIstanbul’da Galatasaray Lisesi karsisindaki sokakta
Sponeck Bira Evi’ndeki ilk gosterim ile sinema ile tanisti. Ardindan Fuat Uzkinay’in
glinlimiize ulasamayan belgeseli ‘Ayastefanos’daki Rus Abidelerinin Yikilis1” 14 Kasim
1914 giinii gosterime girerek ilk Tiirk sinema eseri ortaya ¢ikmistir. Takip eden siirecte
giiniimiize kadar ulasan, yukariya dogru gelisim gosteren bir ivme ile ilerleyen Tiirk
Sinemas1 hakkinda yazilmis onlarca kitap ve makale bulunmaktadir. Kronolojik olarak
takip edilirse bu konudaki en 6nemli iki ¢alisma Giovanni Scognamillo ve Fikret
Hakan’in ‘Tirk Sinema Tarihi’ isimli kitaplaridir. Scognamillo kitabinda Tiirk Sinema
Tarihi’ni ti¢ kisimda incelerken Fikret Hakan on doneme ayirmistir. Scognamillo’ya gore
“1896-1959 Hazirlik Donemi, 1960-1986 Arasi Siyasal Calkantilarin Etkisi ve 1987-
1997 Yeni Tiirk Sinemas1”dir. Fikret Hakan ise sinema tarihimizi on déneme ayirarak

detayl1 bir bicimde incelenmistir.

Sinemanin iilkeye gelmesinin ardindan ilk yillarda tiyatrocular etkin olmustur.
Muhsin Ertugrul’un uzun yillar tekelinde bulundurdugu dénemde bir¢ok tiyatro eseri
sahnelendigi sirada c¢ekilmis ya da onlarca tiyatro eseri senaryolastirilip karakterlere
tiyatro oyuncular1 tarafindan can verilmistir. Yasanan bu tiyatral donemin ardindan
Mubhsin Ertugrul’un yaninda Faruk Keng, Turgut Demirag gibi isimlerin de film ¢ekmeye

baslamasi ile bir gecis donemi yasanmistir.

Gegis donemini takip eden yillarda Ikinci Diinya Savasi etkileri sinemaya da
yansimis tiim bunlardan sonra sinemacilar dénemi gelmistir. Omer Liitfi Akad, Memduh
Un, Metin Erksan, Atif Yilmaz gibi 6nemli isimlerin sinema yapmaya baslamalar1 bu
donemi getirmistir. Bu gelisim seyirciyi de etkilemis izlenme oranlart yilikselmistir. Y1l
icerisinde Uretilen film sayis1 fazlasiyla artmigtir. Ancak bu durum 1970’lere
gelindiginde sinemada seyirci sikintis1 yagatmis filmlerin iiretiminin fazla olup yeteri
sayida seyirci bulamamasi sinema sektoriinii krize sokmus ve 1975-1980 arasi filmlerin
seks furyasi igerisinde sektorii kurtarabilme ve para kazanabilme amagh isleriyle
gecmistir. Bu donemden sonra video kasetlerin ¢gikmasi ardindan televizyon yayinlarinin

hiz kazanmasi sinema sektoriinii farkli bir ¢izgi igerisine girmesine sebep olmustur. 1990
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sonras1 sinema ise karakterlerin analizlerinin degistigi, anlatilan konularin, bigim ve
iceriklerinin farkli bir doneme girmesine sebep olan olaylar ile birlikte giinlimiize kadar

gelinmistir.

Tirkiye Sinemasinin tarihsel doneminin yaninda, bi¢im ve igerik agisindan
ozelliklerini incelemek istersek, sinemanin geneline kaliplagmis kurallar, anlat1 yapis1 ve
tiplemelerin hakim oldugunu goérmekteyiz. Sinemanin gelisiyle birlikte yasanan
tiyatrocular hakimiyeti o donemdeki filmlerin fazlasiyla abartili oyunculuk ve konular
icerisinde cekildigini gozlemlemekteyiz. Takip eden siirecte dram ve melodramlarin
yogun bir bi¢imde seyircilerle bulustugunu gérmekteyiz. Karakterlerin iki boyutlu olusu,
anlatin konunun realist ve samimi olmaktan c¢ok uzakta durmasi, filmlerin alt

metinlerinin olmamasina ve s1g kalmalarina sebep olmustur.

“Melodramlarin yayginligi ve statikligi, her tiirlii durumun, olayimn, olgunun,
dokularina isleyebilme 6zelligi ile karsimizda, insanin bir kiiltiir ve zihniyet problemi
gibi durmaktadir” (Tunali, 2006;17). Yesilgam hakimiyeti ile beraber her yil belirlenmis
konular iizerinde seyirci aglatmaya yonelik konular ele alinmis, zengin kiz fakir oglan
edebiyatinin sonuna kadar islendigi gortilmiistir. Maddi kazang unsuru sanat
anlayisindan ¢ok daha Onde olmasi film sektoriiniin iilkede carpik bir diizende
gelismesine sebep olmus, sinemanin katatonik bir yapiya biiriiniip takilip ilerleyemeyise
biirlinmiigtlir. “Yiizyil1 askin bir tarth sahip Tiirkiye Sinemas: her ne kadar farklh
donemsellestirmelere ayrilsa da ele aldigi konular genel olarak benzerlik gostermektedir”
(Tunali, 2006;174). Sinemanin entelektiiel seviyede gelisememesi, elestiriye agik ve

olgun bir sinemanin dogamamasina sebep olmustur.

“Melodramlar, daima toplumun beklentilerine ve sisteme uygun bir
sekilde yapuandirilirlar. Gelisme boliimiinde diigiim noktalarint olusturacak
bir takim ideolojik ¢ikmazlar ve toplumsal tehdit olusturacak unsurlar yaratilsa

da, final mutlaka sistemin ongordiigii tarzda sona ermelidir” (Tunali,

2006;304).
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Turk sinemasi igerisindeki bu yogun melodram edebiyatinin ilgi ¢ekmesi,
gelismekte olan {ilkenin asiret tipi bir yasamdan, modern ¢ekirdek aile yasam bigimine

gecis siirecinin sancili olmasi seklinde yorumlanabilmektedir.

“Modern c¢ekirdek aile yapisina gegen ailelerde egitim vazgegilmez olmustur.
Boyle bir aile tipinde ‘inceste’ ve ‘tabular’ daha bir belirginlesmeye
baslamaktadir. Oysa asiret tipi yasam bi¢imindeki aile i¢i iligkiler ¢cok karmagik
‘inceste’ iliskilerle doludur. Giderek azalan akraba evlilikleri bu durumun bir
gostergesidir. Agsiret tipi aile iligkilerinden, ¢ekirdek aile tipi iliskilere gegis ve
uyumlarima nevroz ve psikozun yogun bir sekilde su yiiziine ¢cikmasina neden
olabilmektedir. Cekirdek ailedeki ‘tabu’larin  kesinligiyle, ‘inceste’in
imkansizlig1 egitimsiz insanlarda biiyiik bunalimlara sebep olmaktadir”

(Adanir, 2006;15).

Bu analizin sinema tarihimizdeki etkisini yogun bir sekilde filmlerde
gorebilmekteyiz. Bu yapidaki ailelerin ve bireylerin bunalimlari, toplumdan etkilenerek
ortaya ¢ikan sanat iirlinlerini de etkilemis ve eserlerin dram ydnlerinin agir basmasina
sebep olmus, bunalan seyircinin alisilageldik tipleri ve olaylarin perdeye yansimalarini

gormeleriyle yasadiklar1 katarsis amaglanmis ve sanat seviyesi diistik tutulmustur.

Yesilcam’in sinemaya hakim oldugu doénemde hayat igerisinde var olan
catismalarin agiklanamamasi, din, cinsellik, kiiltiir, aile gibi kavramlarda agik¢a ve somut
bir sekilde yorumlamalarin goriilememesi, disa vurulamamasi ve yeni onermelerin ortaya
c¢ikarilmamasi sinemayi kisir bir dongiiye itmistir. O donemlerde ortaya ¢ikan yaratici
birka¢ eser ise ya sistemin kurbani olmus ya maddi kazang¢ elde edemeyip ortadan
kaybolmuslar ya da sadece birer oOrnek olarak sadece orada kalmaktan OGteye
gecememislerdir. 1990 sonrasi ise gelisen sinema ve halkin biling seviyesinin
yiikselmesi, entelektiiel anlamda da Tirk Sinemasi’nin gelismesine sebep olmustur.
Reha Erdem, Nuri Bilge Ceylan, Zeki Demirkubuz, Dervis Zaim, Ezel Akay, Onur Unlii
gibi isimlerin gelmesi ve sektor icerisindeki diger insanlarin da bakis agilarinin yavas
yavas degismeye baslamasi Tiirk Sinemasi’ni olumlu yoénde etkilemeye devam
etmektedir. 90 sonrasi filmlerde karakterlerin iki boyuttan kurtulmaya basladigi, bi¢cim

ve igerigin, alt metinlerin anlam kazandig1 bir donemin kapisinin aralandigin
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gozlemlemekteyiz. Daha fazla sorgu soran ve arayis igerisindeki bir sinema yapisi ortaya

cikmaktadir.

2.1.1. Yapim Kosullar1

Tirkiye Sinemas: hakkinda yapilan arastirmalarda Alp Zeki Heper’in de
donemine denk gelen yillarinda i¢inde bulundugu zaman diliminde film {iretiminde ve
izlenme sayisinda ¢ok ciddi bir artis oldugu goézlemlenmistir. 1950 ile 1975 arasini
kapsayan bu donem icerisinde bir film ayn1 yil igerisinde birden fazla kez bile ¢ekildigi
goriiliir. Bunun en 6nemli sebeplerinden birisi olarak 1948 yilinda yapilan vergi indirimi
goriilebilir. Bu durum 1975 yilindan itibaren giinliik hayata televizyonun girmesi ile
krizle sonuclanmistir. 1950 ile 1970 aras1 yapimevleri agirlik kazanarak film tretimi

gerceklesmis. 1960-1970 arasinda ise bolge isletmeleri sistemi olusturulmustur.

Bu sistemin olusturulup halka ulagim ve halkin da bu sistemi ve filmlerini kabul
etmesi iizerine bu donemde seyirci sayisi git gide artan, ayni tarzda filmler iiretilmeye
baglamistir. Bu donemde politik yap1 tarafindan elektrigin Anadolu’ya gitmesi ve yol,
ulagim ¢alismalarinin hizlandirilmasi ayn1 zamanda gerceklesen vergi indirimiyle birlikte
daha fazla isimin sinema sektoriine dahil olmasina sebep olmustur. Onlarca ‘yapimci-
yonetmen’, ‘yapimci-oyuncu’ ya da ayri bir meslek olarak yapimci ortaya ¢ikmistir.
Takip eden siiregte 1951 yilinda 5846 sayili Fikir ve Sanat Eserleri Kanunu kabul
edilmistir. Bu suretle telif haklar1 alaninda ilk yasal diizenleme yapilmis olur (Yagiz,
2000; ). 1954 yilinda ‘Film Teknisyenleri Sendikasi’ kurulmustur. 1953 yilinda ilk

‘Birinci Tiirk Filmleri Festivali’ yapilmastir.

Benzer zamanlarda ithal filmlere kota konuldugu gériilmektedir. Bu durum yerli
film iretiminin artmasina sebep olmustur. Bu donemde Kore Savasi etkileri ile bu
konuyu isleyen filmler bir siire tutulmus, popiiler romanlarin perdeye aktarilmasi, okuma
yazma orani diisiik olan halk tarafindan bu yorumlamalarin kabul gérmesine sebep
olmustur. 1960-1967 arasinda var olan film say1s1 artarken o doneme kadarki olan seyirci
say1s1 da iki katina ¢ikmistir. Yapimcilar miimkiin oldugu kadar minimum miktarda para

harcayip, fazla para kazanmay1 hedefliyorlardi. Bu kazan¢ 6nemi ve seyirci sayisindaki
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artig ile birlikte Tiirkiye Sinemasi’nda kendine 6zgii bir dagitim sisteminin olugmasina

sebep olmustur.

Pursantaj sistemi olarak adlandirilan bu dagitim sistemi su sekilde ¢alismaktadir:
Yapimcinin gorevlendirdigi pursantaj memuru denilen kisiler, filmi gosterime sokmak
icin lilkenin dort bir yanindaki sinema salonlarina gitmektedirler. Pursantaj memurlari
salon sahipleri ile filmin gosteriminden elde edilecek kar {izerinden anlasma
yapmaktadir. Ayrica film gosterilirken kesilen biletleri de kontrol etmektedirler.
Pursantaj sistemi, pursantaj memurunun filmin kopyasini alip gosterim bdolgelerine
gitmesi ve filmin is yapabilme giiciine gore isletmeciyle anlasmasi sonucu ilerleyen bir
sistem seklinde devam etmistir. Bu sistem bdlge sistemi gelene kadar bu sekilde

g6zlemlenmektedir.

Sistem igleyisi kendi igerisinde bono ve amortisman uygulamasini
dogurmustur. “Tiirk Sinemasi’nda kendine ozgii olan bu yontemde yonetmen,
bonoya bagl oldugu icin belirli tarzda filmler yapmak zorunda kalmistir. Ctinkii
garantisi halktir. Farklh bir film yaptiginda halkin bunu izlememe olasilig
vardwr. Filmi is yapmayan yapimcit o yonetmene bir daha is vermemektedir.
Bono sisteminde yapimci filmin ¢ok az bir miktar parasini pesin vermekte geri

kalanini bonolarla odemektedir” (Yagiz, 2000).

Bu sistem bir donem Turkiye Sinemasi’na hakim olmus, yonetmen ya da
yapimcilar ‘vadeli ticaret senedi’ anlamina gelen bu bonolar1 para yerine kullanip gise
basarisi elde etmeyi beklemislerdir. Yapimcinin zarar etme olasiligina kars1 ortaya ¢ikan

amortisman sistemi ise:

“Filmin kendi parasmi ¢ikartmadan yapimcisiun filmin vergisini
odemesi uygulamasidir. Bu durumda yapimci zarar etmektedir. Yapimcilar bu
zarari hafife indirebilmek i¢in kendilerine gore bir yontem bulmugslardir. Séyle
ki; yapimct yul sonunda bir film yapar ve bu filmin maliyeti o yil odenecek olan
vergi miktarindan fazladwr. Yapimci bunu yil sonunda zarar gostererek vergi

odemek durumunda kalmaz” (Yagiz, 2000).
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Turkiye Sinemas1 bu tarz kendine 6zgii yapim kosullar1 olugturmus ve o yillarda
bu sekilde devam etmistir. Devam eden siiregte 60’11 yillara gelindiginde sektore ‘bolge
sistemi’ hakim olmustur. Bu sistem ise bolge isletmecisi, yapimci ve yodnetmen

arasindaki baglantilarla ilerlemektedir.

“Bélge isletmeciligine dayanan iiretim tarzinda, bélge isletmecileri
vapimcilara hangi tiir filmlerin ragbet gordiigiine dair raporlar verir, nasil bir
film istediklerini (konu, oyuncu hatta yonetmen) soylerler ve yapimci da bir
sonraki donemde yapacaklari filmlerin neredeyse her tiirlii ozelligini, bélge

isletmecilerinin dolayli olarak da seyircinin talebine gore sekillendirirlerdi”

(Tung, 2014).

Bu sistemde bdlge sorumlusu seyircinin begendigi konular1 ve oyunculari belirtir,
giseden elde edilen gelirin bir kismin1 bonoyla birlikte yapimciya verirdi. Yani yeni

cekilecek filmi 6nceden finanse ve garanti edilirdi.

Yapimci da bu istek konu ve tarzda film ¢eker. Yesilgam Sinemasi igerisinde
baska herhangi bir yapim destegi kaynagi olmamasi da bu sistemlerin olugsmasi ve ayakta
kalmasma 6n ayak olmustur. Her yil bolgelere gore degisen tarzda yiizlerce benzer

filmlerin ¢ikmasina sebep olan bu sistem yillarca bu sekilde devam etmistir.

Bu yapim kosullar1 altinda her yil {iiretilen yiizlerce filmin gdsteriminde de
zorluklar yasanmustir. Yesilgam Sinemasit bu zorluklar1 ortadan kaldirabilmek igin
‘kombin’ sistemini icat etmistir. “Bu sisteme gore ikiden fazla film sirketi bir araya gelip
orgitlenerek, sezon boyunca kendi drettikleri filmlerin gosterimleri igin sinema
salonlartyla anlagmalar yapilir. Kombin sistemi Istanbul’da uygulanmistir” (Tung,
2006;50). Bunun sebebi de o donemde Istanbul’un ‘bdlge sistemi’ disinda kalmasindan
kaynaklidir. Bu sistem igerisinde sinema salonlar1 ve filmler birinci, ikinci ve tiglincii

siif olarak ayrilmiglardir.

Goriildugi gibi Yesilgam Sinemast yapim kosullar o donem sartlarina gore ¢cok
fazla karmagik ve kendi olusturdugu kurallar ile beraber var olmaktadir. Film {iretiminin
fazlaligi, tiretilen filmlerin konu ve igeriklerinin ¢ok benzer olmasi ve bunlarin bolgelere

gore ayrilip donem donem bolge bolge isler yapilmasi, ‘bono, amortisman, bolge’ gibi
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sistemlerin bir sekilde olusturulmasi ve diizenlemelerinin agik ve net olamamasi, yapim
sitketlerinin fazlaligi, gosterimlerin yapilacagi salonlarin ve o salonlarin isletme
sahiplerinin yasattig1 problemler ile o donemde film yapim ve gosterim kosullariin hig
de kolay olmadigi goriilmektedir. Bu zorluklar filmlere bir ticari meta gozuyle
bakilmasinin sonucudur. Bu yap1 elde edilecek kazancin maksimum tutulma istegi

sebebiyle bu kadar ¢etrefilli bir hal almistir.

2.1.2. Dénem Icinde Uretilen Filmler ve Ozellikleri

“Tiirkiye Sinemasinin baglangicindan itibaren var olan melodram tarzi, 50’lerde
tirmaniga ge¢mis, 60’larda patlama noktasina gelerek Yesilcam’a damgasini vurmustur”
(Cakir, 2017;86). Alp Zeki Heper’in de dahil oldugu doénem olan 1955-1975 yili
arasindaki donemde film {iretimi o kadar coktur ki, ayn1 anda birden fazla film cekilir

olmustur. Ureticiler halka film yetistirmeye ¢alismaktadir.

Bu donemde halk sinemasi, Asya tipi iiretim modeli, ulusal sinema tartigsmalari
ve toplumcu gercekei filmler damgasini vurmustur. Film tiretimi o doneme kadarki ticari
bakimindan en yogun yillarimi yasamistir. Bu dénemin en dikkat ¢ekici basaris1 1964
yapimi bir Metin Erksan filmi olan ‘Susuz Yaz’ olmustur (Yagiz, 2006;47). Berlin Film
Festivali’nde Altin Ay ddiiliine layik goriilen film devletin de sinemaya olan bakisinda
az da olsa bir degisiklige sebep olmustur denebilir. Ancak buna ragmen o donemin
kosullar1 altinda ¢ikan yiizlerce filmden yalnizca bu kadar kisith bir basari orani
yakalanilmasi, donemin sinema anlaminda sanat anlayisini da bir bakima bizlere

yansitmaktadir.

“Melodram batiya ait bir kavram olmasina ragmen Tiirkiye, Hindistan,
Maswr gibi tilkelerde, o toplumun kendi kiiltiirel icerigiyle olusturdugu bir tarz
olarak, iiretilme seyredilme kapasitesini elinde bulunduran ve bu anlamda yakin
cografyaya ait tilke sinemalarini ticari bakimdan etkileyen, son derece gegerli
bir bicimdir denebilir. Tiirkiye orneginde oldugu gibi, birbirinden iiretilen

versiyonlarin tekrarima dayali sinema anlayisini yine bu iilkelerin asgari
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miistereklerinde birlesen kiiltiir ve zihniyet ozelliklerinde aramak gerekir”

(Tunali, 2006;24)”.

Bu zihniyet yapis1 bu doneme damgasini vurmustur. Aralarinda ¢ok nadir sayida
farkli eserin {iretildigi bu donemin diger dikkat ¢eken yapimlari arasinda Akad’in
‘Hudutlarn Kanunu’, ‘U¢ Tekerlekli Bisiklet’, ‘Vesikali Yarim’, Atf Yilmaz’in
‘Aysecik’ filmleri, Halit Refig’in ‘Gurbet Kuslar1’, ‘Sehirdeki Yabanci’ gibi filmlerin
yaninda ‘Battal Gazi’, ‘Tarkan’, gibi tiplemelerin olusturuldugu ve iki boyutlu
karakterlerin perdeye yansidigini gézlemlemekteyiz (Yagiz, 2006;48). Zengin kiz-fakir
oglan anlayisi doneme fazlasiyla etki eden bir bagka olgudur. Agirlastirilmis
melodramlarin seyirci tarafindan fazlasiyla ilgi gordiiglinii fark eden yapimcilar bu tarz

filmlerin sayisini artarak perdeye aktarmiglardir.

Bu dénemde Kii¢iik Hammefendi tiplemesiyle Belgin Doruk, Cilali Ibo
tiplemesiyle Feridun Karakaya, Turist Omer tiplemesiyle Sadri Alisik, Adanali Tayfur
tiplemesiyle Oztiirk Serengil ortaya ¢ikmislardir. Bu tiplemeler halk tarafindan yogun

ilgi gérmiis, seyirci perdede onlar1 arar olmustur.

“Bu ddneme star sistemi hakimdir. Star sistemi ve bdlge sistemine paralel olarak
donemin filmlerinin konu ve tarzlarinda sablonlar, kliseler meydana gelmistir” (Yagiz,
2006;49). Konu bakimindan birbirine ¢ok yakin filmler doniip durmustur. Ayni konular
cok kiiclik degisiklikler ile yeniden ve yeniden seyirciye sunulmustur. Modern tarzda
gercekei bir anlati yapisini kullanmak yerine filmlerde masalst bir form olusturulmus,

filmlere kaderci bir bakis agis1 eklenmistir.

Karakterlere piyangodan para ¢ikmasi, filmin sonunda anne-kiz olduklarinin
Ogrenilmesi, araba carpmasi sonucu kor olmasi gibi tesadiifi olaylar yiiklenerek anlati
yapist ilerletilmistir. Dogu toplumlarindan 6rnekler bulunan filmler, 6ykiiniin sadece bas
kahramana dayali hikayesinin anlatimiyla aktarilir, yan karakterlerin hi¢cbir 6nemi oldugu
sOylenemez. Basmakalip, klise sozler, sahneler ve tipler yaratilmig, bunlarin hepsi
oyuncu dahil olmak {izere ayni sekilde sahnelenmistir. Filmlerde basrol oyuncularmin
genelde iyi oldugu gozlemlenir. Iyi olan basrol oyuncusu film icerisinde daima iyidir ve

filmlerde iyiler kazanir. Oyuncular rollerini teatral bir havada oynar.
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Filmlerin genelde mutlu son ile bittigi goriilen bu donemde iki sevgili film
sonlarinda genelde dpiismeden, sarilarak filmi bitirdigi gbzlemlenir. Filmlerin genelde
kapali ve ger¢ek mekanlarda ¢ekildigi goriiliir. Asiklarin yalniz kaldigi sahneler genelde

dis mekanlar ve Istanbul’un bogaz kenarlari, tepesi ya da hos bir yeridir.

Bu dénemde sinemanin ‘bilimsel” oldugunu sdylemek c¢ok giictiir. Sinemanin bir
disipline doniiserek Universitelere girebilmesi ancak 1975 yilindan sonra olmustur
(Yagiz, 2006;27). Alaninda uzmanlagmis insanlarin sinemaya yapacagi katki bu
donemde anlagilamamistir. Sinemanin kolay bir sanat gibi gorildigii donemin aksine,
sinema diinyanin en giic sanat dallarindan bir tanesidir. Gerektirdigi bilgi birikimi,

deneyim, ustalik ve sanatgilik diizeyi iist seviyededir.

Ancak bu donemde bunun goriilememesi ya da goriinmek istenmemesi sinemanin
belirli bir entelektiiel seviyeye ulasamamasina sebep olmustur. Halkin gergek
diistinceleri, bilincaltinda yatan fikirler su yiiziine ¢ikartilmak yerine, sabun koptigi
konular ve duygusallik filmlere hakim olmustur. Filmlerde aile, din, cinsellikten uzaklik,

kiiltiir gibi yikilamaz tabular hakim olmustur. Yapay bir duygu filmlere islenmistir.

2.1.3. Sinema-Seyirei iliskisi

Sanat toplumdan etkilenir ve toplumu etkiler. Bir sanat eseri her ne kadar bireysel
olsa da bu tartisilmaz bir olgu olarak durmaktadir. Biiyiik bir kitleye ulasabilen yedinci
sanat dali sinemanin da toplumlar1 etkileme giiciiniin ne kadar fazla oldugu gozler
oniindedir. Toplumlarin gelismesinde ve ilerlemesinde ¢ok 6nemli bir noktaya sahiptir.
Bunlarin yaninda sinema da toplumlardan etkilenir ve donemin kosullarina gore sekil
alir. Pahal1 bir sanat dali olan sinema, milyonlarca insana ulasabilme giiciine sahiptir.
Sinemay1 bireysel ve sanat adina yapmaktan cok ticari bir arag olarak goren kisiler

tarafindan da bu durum 1yi gozlemlenip, kullanilmistir.

Seyirci sayisinin bu noktada ¢ok dnem kazandig1 sinema da, para kazanabilmek,
ayakta kalabilmek, tutunabilmek ya da var olabilmek i¢in, sinema-seyirci arasinda i¢ ice

geemis ¢ok sik1 baglar kurulmustur. Sinemanin genis kitlelere ulasabildigi en u¢ nokta
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popiiler filmlerdir. Popiiler filmler halkin hayallerini, 6zlemlerini, yapmak isteyip
yapamadiklarini en ¢ok yansitan filmlerdir. Bagina gelmesini, ger¢eklestirmeyi umdugu
seyleri perdede gormek isteyen halk-seyirci, bunlar1 perdede gordiikge bir haz duymakta

ve filmlerden mutlu ayrilmaktadir.

Sanat sanat i¢indir olgusu kutsal bir 6nerme olarak her zaman en yukarida dursa
da bir sanat eseri her zaman yaraticis1 tarafindan onu gozlemleyen, anlayan ya da
anlamaya ¢alisan varliklar tarafindan incelenmesini ister. Ulasabildigi birey sayis1 diger
sanat dallarina oranla ¢ok daha hizli ve yiiksek sayida olan ve fazla para kazandirabilen
yedinci sanat dali tiim sebeplerden dolay1 seyirci arasindaki iligkiyi higbir zaman

tamamen koparmak istemez ve baglarin1 kuvvetli tutar.

Bu durumu Tirkiye Sinemasi igerisinde inceledigimizde, Alp Zeki Heper’in de
calismalarini sergiledigi doneme bakildiginda sinema-seyirci arasindaki iliskinin ¢ok
daha yogun diizeyde oldugunu gormekteyiz (Yagiz, 2006;70). Bunun en 6nemli sebebi
Turkiye Sinemasi’nin o doénemde, film yapabilecek baska hicbir maddi kaynak
bulamamasindan dolayidir. Filmlerin getirisinin tek yolu seyircinin salonlara gitmesiydi.
Aksi takdirde dénemin film sektdriiniin ayakta kalmasi ¢ok zor olacakti. Uretilen onlarca
filmden para kazanmak isteyen yapimcilar, bu donemde seyircilerin ilgisini ¢eken
konular1 belirlemis, bu konular1 agirlastirilmis ve teatral havada yorumlamalarla

seyirciye aktarmistir.

Tirkiye Sinemasmin ayakta kalmasi igin bu derece gerekli olan o ddénemin
seyircileri, sinema eserlerini etkilemis, onlarin hangi konularda, nasil isleneceginin
belirlenmesinde etkin bir rol oynamistir. Yesilcam Sinemasi’nda seyirci o kadar
onemlidir ki donemin yapimcilart iilkeyi bolgelere ayirarak, hangi bdlgede ne tarz
konuda filmlere seyirci gidiliyorsa, o bolgeye o tarz filmler ¢ekilmis ve yollanmigtir

(Tunali, 2006;48).

Sinema-seyirci iliskisinin bu derece siki sikiya bagli oldugu bu dénemin eserleri
de ona gore verilmistir. Zor bir donem gegiren halk, zor sartlar altinda ¢alisarak ancak
gecinecek miktarda para kazanabilmekte kendisini nadir mutlu anlar icerisinde

bulabilmektedir. Ayn1 zamanda gelisme ve kiiltiir seviyesi ¢ok yiiksek bir seviyede
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olmayan donemin toplum anlayisinda, dogu-bati, kiiltiir catismasi gibi olaylar
yasanmaktadir. Kolektif bilingle, aile, kiiltiir gibi olgularin ¢gok 6nemli oldugu yapidan
daha bireysel, ¢ekirdek aile formuna doniistiigii toplumun bu sancili siirecinde seyirci
perdede gordiikleriyle rahatlama yasamak ister. Bu psikolojik durumlar altindaki seyirci

bu dogrultuda perdede yapamadiklarini yapan karakterler gormek ister.

Hizunli bir hayat yasayan seyirci, sinemada da buna benzer dramlar gérmek
ister. Bu dramlar sayesinde perdedeki olanlarla kendini 6zdeslestirir, drami1 yasayan
karakterin filmin sonunda bundan kurtulup mutluluga ulagmasiyla da kendisi
kurtulmuggasina sevinerek filmden mutlu ayrilir. Bunun sonrasinda da bir baska ayn1 tip
film gérmek ister yine ona gider ve bu tarz bir film daha yapimcisina para kazandirmis
olur. Bir kisir dongiliyli andiran bu durum, bu donemin hakim bakis agisini
yansitmaktadir. Fiziksel ve manevi olarak kusurlu, yipranmis halk-seyirci, film igerisinde
giicli, karizmatik, giizel, ses tonu oturakli ve ne konustugunu bilen karakterler gérmek,
kendilerini onlarla 6zdeslestirmek ister. Bunun sonucunda da bu dénemde genc,

yakisikli, giizel ve konugmasi yerinde karakterler ortaya ¢ikmistir.

Geleneksel yapidan yetisen halk sinemada da cinselligi fazla bir karakter gormek
istemez. Bunu yadirgar. Bu sebeple bu donemde Tiirk filmlerinde genelde cinselligin
arka planda oldugu, basrollerin ahlakli, geleneklerine sahip ¢ikan bir yapiya sahip oldugu
goriiliir. Bu durum filmlerde star sistemini dogurmus, seyirci gormeye alistig tipleri,
ayni kisilerin oynadig1 gérmek ister olmustur. Bu durum iki boyutlu karakterlerin hep
ayni1 oyuncular tarafindan canlandirilmasina, seyircinin bir sekilde sevdigi oyuncunun da
uzun yillar sektorde hakim kalmasma yol agcmustir (Yagiz, 2006; 64). Yapimcilar
filmlerini satabilmek adina seyircinin bu isteklerini iyi gézlemlemis, bu dogrultuda tekrar

tekrar ayn1 konulari, ayn1 bicimde seyirci 6niine sunmustur.

Bir dénemin sinema anlayis1 goriildiigii iizere, sinema-seyirci iliskisi tizerinden
bu sekilde olugsmustur. Ticari kazancin ¢ok 6nemli oldugu bu donem Tiirk Sinemasi’nda
seyircinin istekleri, yapimcilar tarafindan fazlasiyla dikkate alinmis ve filmlere
yansitilmistir. Sinema igerisinde vazgecilmez bir baglara sahip seyirci, bir donemin

sinema anlayisina hakim olabilir, sanati o dogrultuda etkileyebilir ya da
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sekillendirebilmektedir. Yesilgcam Sinemasi’nin bu doneminde sinema-seyirci iliskisinin

yeri ¢ok daha 6zel ve kaginilmaz bir bag ile hareket etmistir.

2.2 Deneysel Sinema Kavrami

Modern toplum yapisinin olusmasi ile birlikte biiylik 6nem kazanan olgu kitle
iletisimidir. Kitle iletisiminin islevselligini inceledigimizde ii¢ madde karsimiza
¢ikmaktadir. Bunlardan ilki ulusal ve uluslararasi gapta bilgi akisi saglamak, ikincisi
belirli bir ideolojinin yayginlagsmasini saglamak ti¢linciisii ise var olan ideolojiye karsi
bir ideoloji olusturmaktir. Kitle iletisim ag1 igerisinde yer alan sanatsal yaratimlar bu
islevleri yerine getirmekte dnemli bir role sahiptirler. Sinema ise sahip oldugu teknik
olanaklar ve anlatim yontemleri ile ayr1 bir noktada yer almaktadir. Kitleler tizerindeki

etki alan1 6l¢iilemeyecek niteliktedir.

“Sinema  insanlarin  tutumlarini,  davramslarimi ve  diisiincelerini
degistirebilmekte, kamuoyu olusturabilmekte ve modalar yaratabilmektedir. Bu
neden sinema egemen sinifin diisiincelerinin aktarilmasinin bir aracist oldugu
kadar, muhalif olanlarin da muhalifliklerini ifade ettikleri 6nemli bir aragtir”

(Y1lmaz, 2009;30).

Tim bu bilgiler dogrultusunda sinemaya verilen 6nem kat kat artmis, cesitli
anlatim yontemleri gelistirilmis, ¢ekim teknikleri ve kullanilan teknoloji daima devinim

icerisinde tutulmustur.

Sinemanin tizerindeki bu 6nemli yiik onun dogus yillarindan itibaren igerisinde
var olan ve gelisme gosteren anlatici gelenegi, estetik 6zellikleri, gergekle kurulan iligki
gibi tiim bu olgularin nedenlerinin arastirilmasina, neyin nasil oldugu konusunda
insanlar1 bilgilendirme ve anlamlandirma g¢abalarina itmistir. Bu dogrultuda bu yapiy1
arastirmak i¢in ¢esitli yol ve yontemler gelistirilmis ve inceleme i¢in var olan diger
teoremleri inceleme yoluna gidilmistir. Bu yol ve yontemleri gesitli teorik dnermeler

etrafinda toplamak da miimkiin olmustur.
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Sinema tarihi ve hakim anlatict gelenegi, anlati tiirlerini, yonetmenligi,
gostergebilimi, bicimselligi, psikolojiyi, aragsallifi, yapisalciligi, islevselligi gibi
kavramlar dogrultusunda incelenir. Ayrica kiltirel, sosyolojik, politik, belirli estetik ve
ontolojik kavramlardan hareketle felsefik agidan yaklagsmak da miimkiindiir. Bir sanat
yapitinin G6zelliklerinin belirlenmesinde donemsel sartlar igerisinde gelisen estetik

akimlar da 6nemli bir yer tutar.

Bu baglamda incelenip belirli bir kategori igerisine alinan filmler ve yaklasimlar
sonucu tiirler ortaya c¢ikmistir. Sinemada tiirlerin ortaya ¢ikmasiyla belirli kaliplar
olusturulmus, dogru oldugu diisiiniilen kavramlar dile getirilmistir. Ancak bazi filmler
ise bu kaliplara kars1 bir durus sergilemis, var olan diizen igerisine farkli bir tutumla
yerini almis ve yeniliklere, alisilmadik olana oOnciiliik etmistir. Sanat tarihinde ortaya
koyulan Grinln bir cerceve igerisine alinip, kisitlandirilmasi ¢ok zor ve yanlisken yine
de baz1 anlarda daha iyi anlagilabilmesi i¢in bu tarz olgulara ihtiya¢ duyulmaktadir. Iste
bu noktada deneysel sinema kavrami i¢in de bir kavram karmasasi yasansa da deneysel

sinema gerek bicim gerekse icerik olarak oncii olmus filmler i¢in kullanilan terimdir.

Deneysel sinema kavramini agikliga kavusturan diger yorumlari incelersek genel
tanimiyla; sinemada o zamana kadar islenmemis konulari, farkli ve dikkat cekici bir
uslupla yapan ve sinemada yeni anlamlar yaratmayi hedefleyen film tirli olarak
aciklayabiliriz. Amerikali arastirmaci Sheldon Renan deneysel sinemanin tanimi

hakkinda s6yle soylemistir:

“Icinde hareket olmayan deneysel filmler vardir. Hareketten baska bir
sey olmayan deneysel filmler oldugu gibi 6diil alan deneysel filmler de vardir.
Yani tanimlamak gerekirse diyebiliriz ki deneysel sinema sinematik dillerin,

bigimlerin ve yontemlerin bir patlama halinde disavurumundan baska bir sey

degildir” (Kalig, 1992;).
Turkiye sinemast tarihgisi Nijat Ozon’a gére deneysel sinema:

“Sinema alanmindaki her cesit yenilik ve denemeyi i¢ine alan yolda

’

filmler gergeklestiren sinema tiirii.” olarak aciklanmistir. Sinema diigiiniirii

Jean Mitry ise konuyu soyle degerlendirmistir: “ Ben sinemaya yeni bir seyler
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getirmis olan her filmin —Oykull bile olsa- deneysel oldugunu diistintiyorum.
Ornegin Potemkin Zirhlis1 deneysel bir filmdi. Biitiin biiyiik filmler deneysel
filmdir. Gance'in Napolyon'u, Tekerlek’i, Melies’in filmlerinin herbiri birer
deneysel filmdir” (Kalig, 1992).

Goriildigl iizere var olan her sanat yapisinda oldugu gibi deneysel sinema
kavramu iizerinde de yapilan tanimlamalar ¢cok genis ve dzneldir. Oznelligin bu denli
ortaya ¢iktig1 sanatta ve sinemada kavramlara agiklik getirmek kolay olmamakla birlikte
her sanat¢inin da isteyecegi bir sey degildir. Getirilen agiklamalarla ortaya ¢ikarilan sanat
yapitinin kisitlamalara maruz kalinmasi istenmez. Tiim bunlara ragmen deneysel
sinemanin en genel tanimi1 ve algisi i¢in yenilik getiren tiim filmler i¢in kullanilan terim
diyebiliriz.

Deneysel filmlerin ticari filmler igerisinde bulunmayan ve kendisine has
karakteristik yapilar1 vardir. Bunlardan bazilarim1 6rnek olarak gostermek gerekirse;
hikayede belirli bir zaman ve mantik siras1 goriinmeyebilir, net olmayan goriintiiler,
abartili oyunculuklar, asenkronize sekilde kaydedilmis sesler gibi teknik sira-dist
kullanimlar goze carpabilir. Deneysel sinemanin 6nemle iizerinde durdugu bir diger
kavram ise sansiirdiir. Sansiire tamamen karsit goriiste duran bu yap1 ticari bir amag

gutmeksizin saf sanata yaklagmay1 amagclar.

2.3 DUnya’da Deneysel Sinemanin Gelisimi

Diinyada deneysel deneysel sinemanin dogusu ve gelisimini inceledigimizde
deneysel sinemanin diinyanin ¢esitli noktalarinda farkli asamalarla ilerledigi ve bu
asamalarin da deneysel sinema kavramina, gelistigi noktalara bagli olarak
isimlendirilmelerine sebep olmustur. Deneysel sinema gelisim gosterdigi nicelik ve
bolgelere gore Avant-Garde, Independent, Underground ve Experimental sinema olarak

dallara ayrilmistir (llgaz, 2012;20).

Avant-garde sozciigii Fransiz kdkenli bir sozciiktiir. Fransa’da 6n cephede gorev

yapan askeri birligi tanimlamak i¢in kullanilmig bir terimdir. Daha sonra bu sézciigiin
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yirminci yiizyilin basindan itibaren sanat hareketleri ve teorileri ig¢in kullanilmaya
basglandig1 goriiliir. Sanat akimlan iginde de askeri terminolojide ifade ettigi anlama
yakin bir sekilde kullanilir. Bu baglamda avant-garde 6ncii akimlarin ve onciiliik yapan,

onciiliikk misyonunu yiiklenmis sanatin agiklamasidir (Ilgaz, 2012;33).

“Sessiz donemde, dil engeliyle ¢ok az karsilasilan, gorsel yami agir basan
filmlerin, karst ¢iktiklart ve Hollywoodun basini ¢ektigi ana akim kadar
uluslararasi izleyicisi vardi. Paris’ten Londra ve Berlin’e kadar film kuliipleri,
radikal sanat dergileri (G, De stijl), uzmanlik dergilerinde (Close Up, Film Art,
Experimental Film) tamitimi yapilan filmler icin ticari olmayan bir gésterim

cevresi olusmugstu” (Fethi, 2003;124).

Deneysel sinema ana akimdan kopus ve kokten bir kars1 durusu ifade eder. Avant-
garde sinemanm o6zellikle Birinci ve Ikinci Diinya Savaslari arasmda Avrupa’da

Fransa’da etki ettigi goriilmektedir.

Underground sinema kavrami ise Amerikan deneysel sinemasi i¢in ortaya atilmis

ve gelistirilmig bir kavramdir.

“Renan’a gore terim ilk kez elestirmen Manny Farber tarafindan otuzlu ve
kairklt yillarda macgo seriiven filmlerini aktarmak igin kullanimigtir. 1959
yilindan bu yana ise Amerika Birlesik Devletleri ' nde kisisel olarak ve sanat i¢cin
yvapilan her tirlii filmi icermektedir. Film kiiltiirii dergisinin 19 numarali bahar
1959 sayisinda Lewis Jacobs “Yer alti Sinemasinin Guinisigina Cikis1” baslikl
Makalesinde bu terimi “varliginin onemli bir béliimiinii yeraltinda stirdiiren
sinema” anlaminda kullanmistir. Amerikali yonetmenlerin ¢ogu ise yer alti
terimini bir sinsilik ve gizlilik duygusu vermesi nedeniyle pek sevmemekte onun

yerine Independent sinema terimini yeglemektedirler” (Toker, 2010;88).

Independent sinema ayni zamanda Amerikali yapimcilar ¢ekmis oldugu ‘B simifi
film’ olarak nitelendirilen filmlere de verilen isimdir. Daha diisiik biit¢elere ¢ekilen bu

filmler sinema diinyasina birer ‘alternatif’ olarak girmektedirler (llgaz, 2012;34).
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Experimental sinema ise deneysellik iceren tiire denmektedir. Sabri Kilig
kitabinda experimental kavrami i¢in “bazen filmlerde bi¢im, bazen igerikte beliren bazen
hem icerik hem de bicimde beliren deneysel filmlerdir” (Kalig, 1992) kavramini

kullanmustir.

“Teknik agidan experimental kavramini en ileriye gotiiren film Tony Conrad’in
“Flicker” isimli filmi olarak goriilebilir. Bu film yalnizca siyah ve beyaz
karelerden olusur ve bir siyah, bir beyaz olarak baslayan bu kare akimi kirk beg
dakika boyunca devam eder. Goz doktorlarina gore bu filmi izleyen her on bes
kisiden biri fotojenik epilepsiye tutulmaktadir. Icerik acisindan ise bu tiire en iyi
ornek Andy Warhol un alti saat boyunca uyuyan bir adami goruntileyen filmi
“Sleep” olarak goriilebilir” (Toker, 2010;89).

[k deneysel film olarak adlandirilabilecek bir film diinya literatiiriinde kabul
gormemekle birlikte, oykiili anlatimin babasi ve film endiistrisine getirdigi onlarca
yenilikle Georges Melies ve filmlerini oncii olarak deneysel sinema kapsami igerisinde
gorebiliriz. Deneysel Sinemanin Kisa Tarihi isimli kitabin yazar1 Sabri Kali¢ deneysel
sinema Onciilerinin “Georges Melies, Roberto Rossellini ve Cocteau” olarak aktarmistir.
Deneysel filmlerin gelisimi 1920°1i yillarda Fransa’da Avant-Garde yaklasim ile doruk
noktalarina yaklagmistir. Fransiz deneysel sinemasimin 6nemli Ornekleri ise Delluc,
Dulac, L’Herbier, Epstein, Renoir, Gance, Clair, Man Ray, Marcel Duchamp ve Jean

Vigo olarak gosterebiliriz (Kalig, 1992).

Deneysel sinemaya tam anlamiyla giris ise Almanya ile gerceklesmistir. 1920
tarihli Robert Wien filmi “Das Cabinet Des Dr. Caligari (Dr. Caligari’nin
Muayenehanesi)” Alman Digavurumculugunun en 6nemli 6rneklerinden olup, bicim ve
icerik acisindan tam anlamiyla bir deneysel film sayilmaktadir. Bu énemli filmin yan1
sira deneysel olarak adlandirilabilecek ilk film ¢alismalar1 da Almanya’da
gerceklesmistir. Baglica isimleri Fritz Lang, Frederich Wilhelm Murnau, Viking
Eggeling, Oscar Fischinger gibi isimler gelmektedir (Hayward, 2012; 30).
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Deneysel sinemanin gelisimini seyretti§imizde Avrupa’da Hollywood
sinemasinin tim etkilerini goérmekten sikilan insanlarin Onciiliikkleriyle deneysel

caligmalarin agirlik kazandigin1 gérmekteyiz.

“Sovyet Sinemasi ve Alman Digsavurumculugu, sirasiyla, kendine 6zgii kurgu ve
isiklandirma teknikleriyle, bu ilk avangard hareketi derinden etkilediler. Benzer
bir sekilde, Gergekiistiiciiliik akimi ve psikanaliz de bu avangardi etkileyen
vaklagimlardir. Sinemadaki ilk avangard ¢ikis ti¢ farkli asamadan gecti: oznel
sinema (bir karakterin i¢ diinyasint yansitmak, orn. La Souriante Mme
Beudet/Gliler YUzlu Madam Beudet, Dulac, 1923), saf sinema (filmin plastik
degerler ve ritim yardimiyla hem anlam tiretmesi, hem de kendine isaret etmesi,
orn. Entr’acte/Perde Arasi, Rene Clair, 1924) ve disavurumcu sinema
(bilingaltinin ve riiyanin hem akilct hem de akildisi yénlerini filmsel dile
aktarabilmek amacuyla, ilk iki asamanin bir tiir ¢arpigsmasi, érn. La Coquille et
le clergyman/Deniz Kabugu ve Rahip, Dulac, 1927 ve Un Chien andalou/Bir
Endiiliis Kopegi, Luis Bunuel, 1929)” (Hayward, 2012;59).

Benzer yillarda Rusya’ya baktigimizda oncii olabilecek ¢ok dnemli sanat eserleri
ortaya konmasinin yaninda tam anlamiyla deneysel denebilecek eserler, sinemanin
devrimin hizmetine sunulmasindan otirti azinhikta kalmistir. Sergei Eisenstein
filmlerinde denedigi kurgu ve anlatim bi¢imiyle bir¢ok teknikte nemli derecede onciiliik
etmistir. Yine Rusya’da 6nemli isimlerden biri olan ve “Sine-g6z” kuramini ortaya atan
Dziga Vertov donemin énemli deneysel sinemacilarindandir. Cesitli denemeleri sonucu
Kuleshov Efekti’ni bulan Lev Kuleshov bu isimlere 6rneklerden bir tanesidir. Glinimuze

yaklagtik¢a 6nemli bir isim olarak da karsimiza Andrey Tarkovsky ¢ikmaktadir.

Avrupa’da yasanan bu gelismeler 1940°lara gelindiginde Amerika’ya da ulagmis
ve Amerikalilarin da deneysel sinema adina Ornekler vermelerine sebep olmustur.
1940’lara gelinmeden ©Once Amerika’da yasanan gelismelere bakildiginda Robert
Flaherty nin calismalar1 oncii denebilecek sekildedir. Ilk biyiik ve 6nemli deneysel
sinemaci, literatiiriin Amerikan deneysel sinemasinin ilk auterii olarak kabul ettigi isim

Maya Deren ortaya c¢cikmistir. Maya Deren oOnciiliigiinde 1940’larda baglayan ve
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1950’lerde zirve noktasina ulasan Amerikan deneysel sinemas1 1970’lerden sonra yavas
yavas diisiise ge¢mistir. Onciiler, Underground hareketi ve Canyon Sinema Grubu
Amerikan deneyselinin en 6nemli orneklerinin ortaya ¢ikmasina sebep olmuslardir.
Diger 6nemli Amerikan deneysel sinemacilar1 arasinda Stan Brakhage, Jonas Mekas,

VanDerBeek ve Andy Warhol gosterilebilir.

Deneysel sinemasinin Ingiltere’deki gelisimine baktigimizda giiniimiizde dahil
akla gelen iki biiyiik isim vardir, bunlar Len Lye ve Norman McLaren’dir. Devam eden
stiregte 1970’ler ve sonrasinda Federal Almanya devletin de destegiyle birlikte bu alanda
onemli calismalaria devam etmistir. Unlii sanatct Werner Nekes en 6nemli 6rneklerden
bir tanesidir. Video kayitlarinin ortaya ¢ikmasi ve yayginlagmasi ile yeni bir teknik
gelisme yasanmis bu da deneysel sinema igerisinde Video-art tiiriinii ortaya ¢gikartmustir.

Video-art’in babasi sayilan kisi Nam June Paik’tir.

Gelisen siirecte video-art ortaya ¢iktig1 donemde de giiniimiiz zamaninda da sanat
iriinii olup olmadig tartisildi ve tartisilmaya da devam edilmektedir. Bununla birlikte
glinumiize kadar gelmis olduk. Giiniimiizde deneysel sinema tim yogunluguyla ve
giderek artan bir ivme ile hareket kazanmaktadir. Her gegen giin sayisiz eserler ortaya
konmaktadir. Ancak degisen diinya diizeni, algilar ve teknolojinin hizla ilerlemesi
kavramlarin i¢ ice ge¢cmesine sebep olmakta ve iiriinlerin belirli bir akim igerisinde
degerlendirilmesini zorlastirmaktadir. Elbette bu durum bir yandan da deneysel
sinemanin ufkunun ¢ok daha genislemesine ve farkli acilarda sanat eserlerinin ortaya

cikmasina sebep olmaktadir.

2.4 Turkiye’de Deneysel Filmler ve Deneysel Sinemanin Gelisimi

Tiirkiye’de ilk gosterim diinya tarihinde sinemanin bulunusunun hemen ardindan
bir yil sonra Istanbul’da gergeklesmistir. Beyoglu, Istiklal Caddesinde Galatasaray
Lisesi’nin bulundugu binanin tam karsisinda bulunan “Sponeck Birahanesi”
Tiirkiye’deki ilk sinema filmi gdsterimine “Sigmund Weinber” tarafindan getirilen
filmler ile sahitlik etmistir. 1896 yilinda yapilan ilk gosterimin bulundugu bina bugiin
halen ayakta olmak ile birlikte giris kapisinda “halka ag¢ik ilk gdsterimin yapildig: yer”
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yazan ufak bir anit bulunmaktadir. Ancak ufak anitta gosterimin yapildig: tarih yanlis
yazilmistir. 1896 yilinda yapilan gdsterimin tarihi bu anitta 1876 olarak belirtilmistir ki
bu da acik bir hatadir.

Fuat Uzkiay’in 1914 yilinda “Ayastefanos’taki Rus Abidesinin Yikilig1” isimli
cektigi belgesel film ile ilk Tiirk filmi kayda alindig1 ve ilk Tiirk sinemacisinin ortaya
ciktig1 genel bir kanidir. Ancak Fuat Uzkiay’in bu filmi gilinlimiize kadar higbir
kopyasini aktaramamistir. Bunun yaninda Manaki Kardesler’in 1905’ten itibaren
Osmanli Devleti igerisinde padisah dahil olmak {izere onlarca ayr1 sehirden belgesel
kabul edilebilecek goriintiiler kaydettigi de bilinmektedir. Gegtigimiz aylarda Mithat
Alam Kultiir Merkezi’nde Manaki Kardesler’in bu belgeselleri de restore halde izleyiciye

sunulmustur.

Yasanan bu olaylardan sonra iilkede sinema sektorii hiz kazanmis, yogun bir
sekilde film ¢ekimleri devam etmis ve sinema dnemli bir sektdr haline gelmistir. Ancak
sinema

Tiirkiye’de uzun bir siire tiyatrocular egemenliginde ilerlemis bu egemenlikten
sonrada filmler ticari amaca yoneltilmistir. Dort glinde bir film ¢ekilmesi, senaryonun
sette yazilmasi, ayni oyuncunun ayni anda birden fazla filmde oynamasi gibi durumlar
olugsmustur. Bunlarin sebebi de az 6nce bahsettigimiz ticari kaygilardir. Sanat kaygisi

tasimayan filmlerin iiretim hiz1 iilkeyi sarmistir.

Tiirk sinemas1 bu haldeyken uzunca bir siire deneysel tiirde hi¢bir 6rnek ortaya
¢ikmamugtir. Deneysel film g¢ekilmemekle beraber diinyada var olan dnemli deneysel
filmlerin 6rnekleri de uzun bir zaman lilkeye getirilmemis ve herhangi bir gosterim
ayarlanmamistir. Yakin doneme kadar sinema tarihi ve kurami {izerine higbir kitabin
basilmamasi ve kiiltiirel sanatsal diizeyin yakin bir ge¢mise kadar diisiik seviyelerde

kalmasi lilkemizde deneysel sinemanin yiiziistiine ¢ikmasi ve gelismesini engellemistir.

Tiirkiye’de deneysel sinema i¢in bir milat kabul edilen yil 1966’dir. “Soluk
Gecenin Ask Hikayeleri” isimli bu uzun metrajli film Tiirk Sinemasi’nda ilk deneysel
tiirdeki 6rnek olarak kabul edilir. Alp Zeki Heper’in yonetmen koltuguna oturdugu film

“Film Kontrol Komisyonu” tarafindan “miistehcen” bulundugu i¢in reddedilir. Deneysel
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sinemanin iilkemizde ilk Ornegi olarak ortaya cikan film higbir salonda gosterime

giremez.

Alp Zeki Heper’in bu denemesinin ardindan yine deneysel iiretim durmus ve
ornek ¢ikmaz olmustur. Ta ki Metin Erksan’in 1976 yilinda Trt televizyonu igin ¢ektigi
bir dizi kisa filme gelene kadar. Erksan bu filmlerde ticari kaygi goz etmeksizin iilke
sinemasinda goriismemis deneysel calismalar gergeklestirdi. Bes Tiirk Oykiiciisiinden
uyarladig: filmler gerek senaryo yazimi, gerek teknigin kullanimi ve gerekse bigimsel
denemeler acgisindan ¢ok Onemli bir kisisel ve duygusal yogunluga sahiptir. Sinan
Cetin’in de bu konuda birkag calismasini deneysel sinemaya Ornek olarak
gosterebilmekteyiz. Tam tarihi bilinmedigi tlizere tahmini 1989 yilinda “Werner
Nekes””’in iilkemizde ODTU’de seminer verdigi ve bu seminerde birkag deneysel sinema
ornegi de gosterdigi bazi kaynaklarda yer almaktadir. Tek tiik yapilan gésterimlerden bir
tanesi de 1999 yilinda Istanbul Biennial’inde yapilmistir. Burada da “Gregory
Markopoulos” ¢alismalari gosterilmistir (Serdar, 2008).

Gliniimiize dogru yaklastikca deneysel sinema Orneklerinin ¢ogaldigimi ve
gosterimlerin hiz kazandigin1 gérmekteyiz. Istanbul Kisa Film Festivali, IFSAK, Hisar
Kisa Film Seckisi, Malatya Film Festivali, Ankara Uluslararasi Film Festivali gibi bircok

film festivalinde deneysel yarigma kategorileri agilmistir.

2012 yilinda Ankara Uluslararas1 Film Festivali’'nde Alp Zeki Heper’in yasakli
filmi “Soluk Gecenin Ask Hikayeleri” gdsterim programina alinmis ancak daha sonra
Heper ailesinin filmi gosterimden ¢ekmek istemesi lizerine gosterim iptal olmustur.
Bununla birlikte “Gezici Filmler Festivali” de deneysel filmler gdstermekte ve “19.
Gezici Filmler Festivali” kapsaminda Alp Zeki Heper’in de aralarinda bulundugu bir dizi
kisa film gosterimi sunmustur. Mithat Alam Kiiltiir Merkezi de giinlimiizde aktif olarak
deneysel film gosterimi yapmakta olan kurumlar arasindadir. Bunun yaninda gliniimiizde
yogun bir sekilde aktif kurumlar arasinda “Salt” ve “Bilgi Universitesi Sinema Kuliibii”
caligmalarin1 6rnek gosterebilmekteyiz. “ Brachage”, “Maya Deren”, “Jonas Mekas™ gibi
tinlii isimleri ve bunlarin yaninda heniiz yeni yeni ¢alismalar vermeye baslamis onlarca
ismi de bu iki kurumun gosterimleri altinda izleyebilmekteyiz. “Akbank Sanat” ve

“Istanbul Modern” ¢atilar1 altinda da deneysel sinema gosterimleri, kisa film yarismalari
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ve sergileri diizenlenmektedir. Subat 2002’den bu yana Trt yapim destekli olarak da
“Geng Sinemacilar” programi, deneysel filmlere ve yeni fikirlere agik yonetmenlere yol
gostermeye caligmaktadir. 1990’dan itibaren kabuk atan ve degisen Tiirk sinemasi
deneysel film ornekleri de ortaya koymustur. Ortaya c¢ikan uzun metraj sinema
filmlerinde tam anlamiyla deneysel ¢alismanin zorlugu ve diger kaygilar verilen 6rnek

sayisinin az olmasina neden olmustur.

Gunumiizde bu alanda akla gelen ilk isimlerden bir tanesi Umit Unal’dir. Hasan
Ali Topbag’in “Golgesizler” isimli romanini ayni isimle 2008 yilinda uzun metraja
uyarlayan Unal, konuyu ele alis bigimi, ¢ekim agilar1 ve anlatim teknigiyle tam anlamiyla
deneysel ve basarili bir sanat iiriinii ortaya c¢ikartmistir. 2013 yilinda Onur Unlii’niin
bagimsiz yapimi “Sen Aydinlatirsin Geceyi” isimli uzun metraj filmi de giiniimiiz
deneysel sinemasina Ornek sayilabilecek sanat yapitlarindandir. Seyircinin gorsellik
algisiyla oynayan film kahramanlarin sahip oldugu 6zellikler, kullanilan agilar ve hikaye

anlatim teknigiyle deneysel bir film olarak karsimiza ¢ikmaktadir.

Reha Erdem’in 1989 yapimi “A-Ay” filmi de tam anlamiyla bir deneysel ¢alisma
sayllmasa da teknik ve igerik olarak yeni denemelerin bulundugu orneklerden bir
tanesidir. Reha Erdem’in deneysel kisa filmleri de bulunmaktadir. Bu isimlerin yani sira
iilkemizde Siiha Arm, Sabri Kalig, Yesim Ustaoglu, Tongu¢ Yasar, Ozcan Arca, Ates
Benice gibi isimler de ¢aligmalar1 ile deneysel filmlere katkida bulunmustur. Giiniimiiz
genc deneysel sinemacilarina baktigimizda iilkemizde “Kiigiik Sinemalar” grubu
kurucular1 ayn1 zamanda “Bilgi Sinema Gosterimleri” igerisinde de aktif rol oynayan
isimler Yoel Meranda, Eytan Ipeker, Ekrem Serdar, Can Eskinazi ve Mustafa Uzuner’i
gormekteyiz. Bu isimlerin yaninda Ozan Adam, Oguzhan Kaya, Veysel Cihan Hizar,
Dilek Aydin, Ege Berensel, Belmin S6ylemez, Or¢in Uzu, Hiiseyin Mert Erverdi, Burkay
Dogan, Umut Subagi, Siileyman Demirel, Burak Kogak, Zeyno Pekiinlii, Giircan Keltek,

Abdurrahman Oner gibi geng deneysel sinemacilar da iiretimleri devam ettirmektedirler.
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2.5 Alp Zeki Heper ve Turkiye Sinemasi’ndaki Yeri

Tiirk Sinemasi tarihinin ilk deneysel ¢aligmasi sayilan “Soluk Gecenin Ask
Hikayeleri” filminin ydnetmeni Alp Zeki Heper 1939 yilinda Istanbul’da dogdu.
Anlatilanlar iizerine sosyeteye karigmak isteyen ve gosteris meraklisi bir annesi oldugu,
aile islerine ¢ok fazla karismayan memur bir babasi oldugu bilinmektedir. Alp Zeki
Heper Galatasaray Lisesi mezunudur. “Uzun Ince Yolcular” kitabinda Alp Zeki’yi lise
yillar1 6gretmeni, “asabi bir geng, ¢ok neseliyken aniden sinirleniyordu, okulu, idareyi
cok sert dille elestirirdi” (Bayazoglu, 2014; 268) ifadeleriyle tanimlamaktadir. Yine ayni
kitapta arkadaslarinin sdylediklerine gore ¢ocuklugunda annesinden ¢ok korktugu, bu
yilizden de ananesiyle daha fazla vakit gecirdigi bilinmektedir. Okudugu lise yaz tatiline
ciktiginda tatil igin solugu adalarda ailesiyle birlikte vakit gecirerek alirmis. Alp Zeki

Heper evlenecegi kisi Beysun Tarimer’i de burada tanimis. 1959 yilinda ikili evlenmistir.

“Bu swada sinema merakini kegfedip, Cenevre’de “Lausenne
Sinematek” kurumunda bir yil ¢alismistir. Ardindan esi ile birlikte Paris’e
gecerler. Burada dinyaca Unli IDHEC (Institud des Hautes Etudes
Cinematographiques) okulunda okuma firsati yakalar ve buradan mezun olur.
Soylentiye gore burada sinif arkadasi Costa Gavras’'mis”’(Bayazoglu, 2014;
270).

“Bir Kadin” kisa filmi 1963 yilinda IDHEC tarafindan 6diillendirilmistir. “Safak”
kisa filmi ise Avusturya Kiiltiir Bakanlig1 tarafindan en iyi film odiliine layik
goriilmiistiir. Yurda dondiigii sirada bir siire Omer Liitfi Akad’in yaninda asistanlik
yaptiysa da anlagmazsizliklar sebebiyle bu gorevden ayrilmistir. Daha sonra kendi yapim

sirketini kurar.

“Heper’in ilk uzun metraj filmi Fransa’daki egitimi sirasinda tanisip, kendine
yakin buldugu Bunuel filmlerinin ve gergekiistiicii akimin soyut ve psikolojik etkilerini
tagityan Freud’cu cinsel bunalimlar {izerine kurulu “Soluk Gecenin Ask Hikayeleri”’dir”
(Kalig, 1992;101). Film “miistehcen” bulunarak sansiir kurumundan ge¢emeyip seyirci
ile bulusamamistir. Cekildigi y1l Antalya Altin Portakal Film Festivali’nde gosterimi

halka agik olacakken, gelen sansiir sonras1 6zel gosterim ile sadece bir grup insana
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seyrettirilebilmistir. 60 darbesi sonrasi popiilerlesen toplumsal gercekeilik yillarinda
“Yilanlarin Ocii”, “Topragmn Kan1”, “Kuyu” gibi filmlerin bas taci edildigi dénemde
cekilen bu deneysel ¢alisma Alp Zeki’ye diismanca yaklagilmasina neden oldu.
Yonetmen bu film ile ticari bir darbogaza siiriiklenmistir. Verdigi bir roportajda Alp Zeki

filminin sansiire ugramasi konusunda su yorumlar1 bulunmustur;

“Soluk Gece’de askla yani ozgiirliikle, baskiyla siddeti, iskenceyi karsi
karsvya getirmek istedim. Sevginin ve tutkunun, iskenceyi ve baskiyt yok etmesini
dilemistim. Ozgiirliigiin delice bir sevgi oldugunu diisiiniiyordum. Opyle
simgelemeye ¢alismistum ozgiirliigii... Miistehcenlikle suclandim.” demistir

(Bayazoglu, 2014;274).

Yasadig1 bu sorunlarin ardindan Heper bir stireligine Adana’ya kayinpederinin
yanina gitmesine ragmen kisa bir aradan sonra sinema yapmak igin istanbul’a doner.
Tiim olanaklarini zorlayarak toplumsal bir taglama olarak diislindiigii filmi ‘Dolmus
Soforii'nii geker. Fatma Girik ve Izzet Giinay gibi iki y1ldizla birlikte calismasina ragmen
bu filmi de ticari basarisizlikla sonuglanmistir. Ardindan 1968 yilinda basrollerinde
Ciineyt Arkin’in oynadig1 “Eskiya Halil/Haydut” filmini ¢eker. Filmde Piraye Uzun,
Aliye Rona, Erol Tas ve Hayati Hamzaoglu oynamaktadir. Bu filmin kismi bir gise basari
getirmesinin ardindan Heper ayn1 y1l dogu-bat1 kiiltiir catigmasi tizerinde durdugu “Kara
Battal’in Acisi” filmini ¢eker (Kara, 2019;3). Bu filmde Fikret Hakan ve Fatma Karanfil
basrollerdedir. Ancak bu film de ticari basarisizlikla sonug¢lanir. Filmlerinin basarisizligi
ile ilgili verdigi bir réportajda en sonunda yazan, yoneten, kurgulayan, oynayan, yapimci
ve seyirci de olabilirim. Yani tek basima da izlemek zorunda kalabilirim (Kara, 2019)

filmlerimi ifadelerini kullanmustir.

Yasadiklar1 sonras1 Heper, maddi olarak da sikintiya girmistir. Yasaminin son
doneminde kanser hastaligina yakalanan Alp Zeki Heper 9 Ocak 1984 tarihinde
Istanbul’da hayatin1 kaybetmistir. Arkadaslar1 ve sinema camiasi ondan uzunca bir siire
haber alamamus, oliip ©6lmedigi hakkindaki bilgiyi bile c¢ok sonradan Umit
Bayazoglu’nun kitap caligmasi sirasinda 6grenmislerdir. Katildig1 birkag sempozyumda

“Tiirk sinemas1 6lii bir sinemadir, ilkellik iistiine yalanci bir ilkelliktik.”, “Tiirkiye’de
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sinema yapilabilecegine inanmiyorum” gibi ciimleler sarf etmistir (Toker, 1992;90).

Sinema anlayis1 ve sdyledikleri sebebi ile donem sinema camiasi kabul gérmemisir.

Alp Zeki Heper’in yasadigr donemde cevresinde onu taniyan insanlarin onun
hakkindaki konusmalarina baktigimizda; bir donem birlikte bir yapim sirketi kurmaya
calistig1 arkadaslarindan bir tanesi olan Haldun Dormen’in bir réportajinda “Onun Refik
Duran’in Ay1 Masali adli oyununa bir reklam filmi ¢ektigini hatirliyorum. Bir de Jean
Genet hayrani oldugunu. En son Cagaloglu’nda goérmiistiim. Hayatima son verecegim”
dedigini goérmekteyiz (Bayazoglu, 2014; 274). Onat Kutlar ise onun hakkinda “Alp
Zeki’nin hikayesi, yapmak istediklerini yapamamis adamin hikayesidir. Alp Zeki “milli
sinema-ulusal sinema” tartismasinda Sinematek’e karst cephe almisti.” demistir

(Bayazoglu, 2014; 279).

Bir dénem asistanligmi yapti§1 Omer Liitfi Akad ise Heper hakkinda “Sikild,
belki de bizim ¢aligmamizi begenmedi. Onu Vedat Tiirkali’ye tavsiye ettim. Hakkinda
hatirladigim hepsi bu” demistir (Bayazoglu, 2014; 275). Selim ileri ise 1971 yilinda Alp
Zeki ile karsilagtigi bir anisini gdyle anlatiyor; “Delilikle deha arasinda gidip gelen
birisiydi. Bir giin Orhan Akbal’a ‘Sen ancak tavusculuk ve kiimesgilik iizerine
yazabilirsin! diye bagirmisti. Onu en son Besiktas vapur iskelesinde gérmiistiim, cinnet
halindeydi” demektedir (Bayazoglu, 2014; 275). Atilla Dorsay: “Onu gordiigiimde
kaldirim degistirirdim. Benim a¢imdan hep bir muamma olarak kaldi, ¢ilginligini

dogrulayacak bir sinemasi var miydi bilmiyorum” demistir (Bayazoglu, 2014; 275).

Sami Sekeroglu ise Alp Zeki’yi ilk kez Fransiz Kiiltlir Dernegi’nin bir davetinde

tanimis. Baha Gelenbevi:

“Aramizda IDHEC’i birincilikle bitirmis bir delikanli var” diyerek
sahneye davet etmis. Sekeroglu kendisi hakkinda “Cok utand:. Saflik akan bir
yiizii vardi. Saglart uzun ve kivircikti. 1962-65 arasi her agik oturuma katild.
Az konusurdu, konustugu zaman da dogru seyler soylerdi. Sabirli bir
dinleyiciydi. Sonra sabri tiikendi, konusmaya basladi. Artik dengesi iyice
bozulmustu. Sinema-TV Enstitiisii 'ne girmek icin ¢ok ugrasti. Hatta bu konuda

baskilar da yaptirdi. Ancak yardim edilecek durumda degildi”
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aciklamalarinda bulunmustur (Bayazoglu, 2014; 275).

Alp Zeki Heper ¢ektigi ti¢ filmi “Dolmus Soforii”, “Eskiya Halil/Haydut” ve
“Kara Battal’in Acis1”n1 bir giin bir araya toplayip sokagin ortasinda yakmistir. Bu
sebeple bu filmlerin ¢ok biiyiik bir kism1 yok olmuslardir. Bu filmlerden yalnizca “Eskiya
Halil/Haydut” filminin bir kism1 giliniimiize ulasabilmistir. Ancak bu filminde yarisi
kadar bir kismi1 yanarak kiil olmustur. Yakmadigi ilk uzun metraj “Soluk Gecenin Ask

Hikayeleri” filmini ise Sami Sekeroglu’na vermistir.

“Soluk Gecenin Ask Hikayeleri” filminde yOnetmen asistani olarak calismis
Osman Saffet Arolat Alp Zeki hakkinda; “Erkek oyuncu Halil Tirkmen’i ben
bulmustum. Alman oyuncuyu ise Alp, Beyoglu’nda bir pavyonda reviiye ¢ikan Fransiz
dansgilar arasindan se¢misti. Filmin para islerine Beysun bakiyordu. Film setinde
Konyali Lokantasi’ndan yemek getirirdi. Bu Yesilcam aleminde goriilmemis bir sey.
Fitag’in tstiinde kiraladiklar1 ofis o kadar liikstii ki, anl1 sanli prodiiktorler hasetlerinden

catliyorlard1” demistir.

“Uzun Ince Portreler” kitabinda 1960-70 yillar1 arasinda c¢ikmis sinema
yazilarinda hi¢ Alp Zeki’den bahsedilmedigi yazilmaktadir. Yalnizca “Yeni Sinema”
dergisi ve “Robert Koleji Sinema Kuliibii’nlin” ¢ikarttig1 “Goriintii” isimli dergide {i¢

yazi bulundugundan bahsedilmektedir.

“Hababam Sinifi”’m ¢ekmek istedigini yazmaktadir. Bu tasarisini
Robert Kolej Sinema Kuliibii'ne gotiirmiis. Hemen isbast yapilmis. Senaryo
hazirlanmis, dekor ve kostiimler ayarlanmis. Hatta o giine kadar Tiirkiye’de
denenmemis olan canli seslendirme icin de her hazirlik tamamlanmig. GOrinti
dergisindeki yazida; Ekip sabwrsizlikla 8 Subat sabahi ilk ¢ekim giiniinii
beklerken, inanilmaz bir sey oldu ve sansiir kurulu ‘umumi terbiye ve ahlaka
aykirt” oldugu diistincesiyle Hababam in ¢ekilmesine izin vermedigini duyuran

vazisi geldi” (Bayazoglu, 2014;276).

Heper’in eski esi Beysun Tarimer’in Alp Zeki hakkinda sodylediklerine gore

evlendikten sonra birlikte Cenevre’ye gittikerini Heper’in burada bir siire hukuk okugunu
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ve ilk kisa filmi de burada c¢ektigini Ogrenebiliyoruz. Cenevre’de resim ile
ilgileniyormus. Hatta ¢izimleri sayesinde evin kirasini ¢ikartabiliyorlarmis. Bir yil sonra
Paris’e gitmisler. Burada IDHEC’e kaydolan Heper iki y1l sonra okulun ‘en iyi rejisor’i
secilmis. 1962°de dondiiklerinde Alp Yesilcam’in onu hararetle karsilayacagini
santyormus. Ancak beklentileri karsilanmayinca derin bir hayal kirikligima ugramis

(Bayazoglu, 2014).

“Liitfi Akad’a asistan oldugunda umutlanmisti. 23 yasindaydi. Olanca
enerjisiyle sabah aksam ¢alisiyordu. Bazi geceler Akad bizi evinde yemege
cagwrirdr. Liitfi Bey bir giin nedensiz Alp 'in isine son verdi. Bu onun igin blyuk
bir ytkim olmustu. Maaile Adana’ya dondiik. Burada tekrar resim yapmaya
basladi. Iki yil sonra yeniden Istanbul’a déndiik. Burada Haldun Dormen,
Miisfik Kenter, Yildiz Kenter, Muhtar Kocatas, Vedat Tiirkali ‘Prodiiksiyon 13’
adinda bir sirket kurmuslardi. Alp de bu gruba dahil oldu. Ancak bu ¢aba da
tirlii ¢ekigmeler yiiziinden yarida kalinca askere gitti. Askerdeyken Be-Ya
Film’in sahibi Nusret Ikbal’in siparisi iizerine ‘Mehmet ve Anasi’ adinda bir
senaryo yazdi. Ancak siparigi veren bundan vazgegince bu girisim de yari yolda
kalmisti. Bir hamalin dykiisiinii anlattigi bu senaryonun ¢ekilememesi onu ¢ok
tizmiistii. Yardim i¢in kime elini uzattiysa kolunu kopardilar. Bir gin
Yenikoy 'deki yalimin dniinde tiim kitaplarini, resimlerini, filmlerini gaz dokuip

yakti” demistir (Bayazoglu, 2014; 278).

Tiim bunlarla birlikte Soluk Gecenin Ask Hikayeleri gosterimi ¢ok sinirli sayida
ve zamanlarda olmasina kars1 izlendigi ¢evrelerde belli heyecanlar yaratmistir. Film ne
yazik ki, sansiirden gegememistir. Boylece sansiir, belki de ileride ¢ok biiylik isler
basarabilecek birikime sahip geng bir yonetmeni ‘besiginde bogarak’ biiyiimesini
engellemeyi bagarmistir. Alp Zeki Heper’in diger ti¢ filmi o giiniin kosullarina inip
yazilmis ve ¢ekilmis senaryolar olmalarina ragmen ydnetmen i¢in gerekli maddi olanag:
saglamay1 basaramamislardir. Belki de o filmler maddi kazang getirebilselerdi Heper’in
film cekmeye devam edebilecekti. Cektigi ve 6diil aldigi kisa filmler, izlenemeyen filmi
ve yaktig1 filmleri ile Alp Zeki Heper donemin sinema ¢evresinde bir sekilde yanki

uyandirmisti. Genis kitlelere ulasamasa da sinema camiasinda adini duyurabilmis ve
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getirmek istedigi yenilikler o giin olmasa da zaman ilerledikge Tirkiye Sinemasi’nda

onemli bir deger haline gelmeye baslamistir.

2.6 Yesilcam Donemi’nin Alp Zeki Heper’in Filmlerine Bakisi

Alp Zeki Heper Avrupa’da ¢ekmis oldugu o6diillii iki kisa filmi ve IDHEC gibi
yiiksek ziimre egitim veren sinema okulundan mezun olmus olmanin vermis oldugu
giivenle iilkesine doner. Burada kendi yapim sirketini kurmadan dnce bir siire Omer Liitfi
Akad’in yaninda yardimer yonetmenlik yapar. Ancak pek de bilinmeyen bir sebepten
Akad’la anlagsamazlar ve yollarini ayirirlar. Ardindan kendi yapim sirketini acar, Soluk
Gecenin Ask Hikayeleri isimli olayli, sansiire takilmis uzun metrajin1 ¢eker. Seyirciyle

bulusamayan filminin ardindan maddi zorluga girer.

Ardindan sevmedigi ‘Yesilgam kurallari’ ile maddi durumunu kurtarabilmek
amagli, ii¢ film ¢eker. Ancak bu filmlerde de istenilen basariy1 yakalayamaz. Sinema

hayatina hiiziinlii bir sekilde, istemeden veda etmek zorunda kalir.

Heper’in bu ¢alismalar ile Tiirkiye Sinemasi seyircisinin bulugsma imkani ¢ok
nadir olmustur. Tiirk Sinemasi’nin o déneminde bulundugu bir¢ok acidan dolay1 Alp
Zeki Heper, Tiirk Sinemasi’na o donem agir-fazla gelmistir. Donemin sinema camiasi
onu anlayamamis, anlamak istememistir. Bunun yaninda filmlerini izleme sansini

yakalayan az sayida seyirci de onu samimi bulmamastir.

Yesilgam Sinemasi o donemde bolge dagitim sistemiyle filmlerini dagitip,
filmleri seyirciyle bu sekilde bulusturabiliyordu. Bu sistem kombin seklindeki, 4-5 yapim
sirketinin bir araya gelmesi ve salonlarda gosterilecek filmlerin yillik anlagmalarla
seyircilere gosterilmesini saglayan bir sistemdi. Bolge sistemi ve kombin sekli donemin

Yesilgcam camiasi tarafindan kontrol altindaydi.

Tiirkiye’de o donemde filmlerin sanatsal igeriklerinin dnemsenmesi yerine
maddi ¢ikar gozetilmekteydi. Filmlerin entelektiiel altyapilar1 saglam olusturulmuyor,
sinema konusunda uzman insanlar yetistirilmek yerine, bant sistemine benzer bir sistemle

sadece durmadan seyirci istegi dogrultusunda film g¢ekiliyordu. Bu durum Yesilcam ile
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anlasamayan Alp Zeki Heper’in filmlerinin seyirciyle bulusmasini engellemistir. Sinema
camiasi ile Heper arasinda gelisen bu zitlik ve pazarin o donemki zor kosullart dagitim
sansini elde etmekte ¢ok zorlanmasina sebep olmustur. Soluk Gecenin Ask Hikayeleri
sansir gibi bir belaya takilmasimi da unutmamak gerekir. Sansiir kurulunun, filmi
sanslirledigini agikladig1 yazisinda, filme dair hangi sahnelerin sansiire ugramasina sebep
oldugunu ¢ok net bir bicimde agiklamamaistir. Bununla birlikte filmin belirli sahnelerinde
goriilen kadin ve erkek arasindaki 6plisme goriintiilerinin buna sebep olmus olabilecegini
diisiinmekteyiz. Ayrica filmin karmasik yapisi ve anlamin zorlugu da sansiir kurulunu

etkilemis olabilir.

Doénemin agir sansiir uygulayict kurallart sinema filmlerinin 6niindeki ayr1 bir
engeldi. Bunun yaninda Heper diger filmlerinde déneme uygun kurallar icerisinde, iinli
oyuncularla ¢alismasina ragmen yine de o filmleriyle de basarisiz olmustur. Fransa’da
egitim almis, Galatasaray Lisesi mezunu Alp Zeki Heper, entelektiel seviyesi yiksek bir
bireydi. Bunun yami sira egitimi sirasinda siirrealizm akimindan etkilenmisti ki o

doénemde Tiirkiye’de boyle bir sanat anlayisiyla ilgilenilmiyordu.

Kendisi yeni ve Oncii bir sinema anlayisin1 Yesilcam Sinemasi’na getirmeye
calismisti. Ancak ilk uzun metrajinda daha karsisina ¢ikan zorluklar onun ayakta
kalmasimi ¢ok zorlastirdi. Donemin seyirci algis1 yonetmenleri ve yapimcilar1 da
etkilemisti. Seyircinin istedigi konu ve tarzlar1 filmlerine aktararak ilerleyen yapimci ve
yonetmenlerin, neyin dogru, neyin yanlis oldugunu bu dénemde pek ayirt edebildiklerini

sOyleyemeyiz.

Seyircinin bitmeksizin siliren, yeni ve {i¢ boyutlu karakterize edilmis,
diisiindiirmeye sevk eden filmleri gormek yerine iki boyutlu karakterleri, ayni diizendeki
ayn1 hikayeleri gérmeyi tercih etmesi, donemin sinema camiasinin da sinema anlayisini
bu yonde etkilemis ve onlara kat1 kurallar empoze etmistir. Seyirci ile istedigi bulugsmay1
saglayamayan Heper filmleri, donemin sinema camiasi tarafindan degerlendirme altina
alinmistir. Donemin sinema camiasinin da Heper’in bu anlayisina ¢ok uzak olmasi,
maddi kaygilar, goriis ayriliklari, yonetmenin film sektoriinde yasamasini olanaksiz
kilmigtir. Seyirci ile bulusamayan filmleri, sinema camiasinda etkisiz yapitlar olarak

goriligmiis, sansilire ugramis ve bir sanat eseri olarak degerlendirilmemistir.
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2.6.1 Filmleri ve Sansir

Danistay’in Alp Zeki Heper’in filmi Soluk Gecenin Ask Hikayeleri i¢in almis
oldugu sansiir karart:

“Damnistay 12. Dairesi 28 Mart E.966/481, K.967/481 sayili karari:

Dava konusu filmin biitiinii itibariyla umumi ahlak ve adaba, aile
miiessesesinin  kutsiyetine  aykirt  oldugu  gerekgesiyle  yasaklandig
anlasilmaktadir. Filmin bu sebeple yasaklanmasinin, yerinde olup olmadiginin
tespiti i¢in Naip tiye nezaretinde yapilan incelemede bilirkisi Vedat Tanwr’in 10
Subat 67 tarihli raporunda (cinsel sorunlarin sinematografik yoldan ele
alimmaya ¢alisidigi filmin gésterilmesinde sakincali cihet goriilmedigi)
bildirilmigse de; 3 Ocak 67 giinii ara kararumiz vechiyle filmin ayrica heyet
halinde goriilmesi uygun goriilmiistiir. Sahneden goriilen eserler; degisik yas ve
seviyede kimseye hitap edilmesi itibariyla, bunlarda, hususiyetle hukuka ve
genel ahlak kurallari ¢ergevesi i¢inde ahlaka uyarlik aranmasi tabiidir.

Tezi olmayan ve aksiyonlarinda ahenk goriilmeyen bahse konu filmde;
insan hayati, adeta suur ve suuralti ile sadece cinsi arzular iizerinde kurulmak
istenmekte; gizli kalmasi gerekli arzu ve hareketler parklarda, umuma agik
verlerde, hatta trafigin en yogun oldugu cadde ortalarinda cereyan ederken
goriilmekte;, marazi tiplerin sahneye aktarilan istirapli ruh hali, ar ve haya
hislerini rencide etmektedir. Konunun iddia edildigi gibi riiyada ge¢mis
birtakim kompleksleri ifade etmeye c¢alismis olmasi, filmin tiim halinde
seyredenler iizerinde biraktigi izlerle ahlak ve adaba aykiri oldugunu kabule
mani degildir.

Bu itibarla adi gegen filmin halka goésterilmemesinin ve yurt disina
ctkarilmasimin yasaklanmasinda Filmlerim ve Film Senaryolarinin Kontroliine
dair Nizamnamenin 7. maddesinin 6. fikrasi hiikmiine aykirilik gériilmediginden
davanmin reddine... 29 Mart 97 giinii oybirligi ile karar verildi.

Cetin Yetkin/Siyasal Iktidar Sanata Kars:” (Bayazoglu, 2014; 280).

Alp Zeki Heper’in de igerisinde bulundugu 1955-1975 aras1 dénemde yiizlerce
film tiretilmesine karsi, filmlere sansiir uygulanmasi da, ¢ekilen filmlerin fazlaligi kadar
doneme etkisini yansitmistir. 48 yilinda ¢ikartilan yasa ile telif haklar1 korunmasi
saglanmaya ¢alisilsa ve 1950’11 yillarda da sinema sektoril icerisinde var olan hukuk
sistemini ¢esitli diizenlemelerle uygun sartlar altina getirilmeye c¢alisilsa da donemin

sansiir kurulu her zaman yiiksek kurul olarak yerinde durmustur.
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Seyirci algisin1 yonetmeye ¢alisan sansiir kurulu, dénem igerisinde kendisini halk
ve giiclin sembolii olarak gérmiis, istedigi replikleri degistirme, istemedigi konular1 yok
sayma cabasma kalkigsmistir. Devletin de sansiir konusundaki acimasizliglr sinema
sektoriin bagimsizligini agir bir sekilde zedelemistir. 61 yasasiyla daha yenilik¢i kurallar
getirilmeye calisilsa da sansiir kurulu, aile, din, devlet, kiiltiir gibi tabular konusunda

fazlasiyla hassas davranmis ve filmleri birer birer elekten gecirmistir.

Egitimini Avrupa’da alan Alp Zeki Heper ise, o zamana kadar gordiigii 6zgiir ve
modern sanat anlayisi yliziinden iilkesindeki ortaminda boyle olacagini diisiinmiis, ilk
uzun metrajin1 da bu sebeple Avrupa sanat goriislerinin Ozgiirligli ¢ercevesinde
degerlendirerek ¢ekmistir. Ancak burada o donemde sinema sanati modern anlayisa
ulagsmaya calismak yerine geleneksel ve klasik olanin iizerine gitmekte hatta geleneksel

olan1 daha da tabulastirma pesine gitmistir.

Donemin camiasinin gormedigi kurallar ve anlatim teknigi icerisinde cektigi ilk
filmi, aski ve 6zgiirliikleri sorgulamasina karsin, uygunsuz bulunarak sansiire ugramistir.
Diger li¢ uzun metraj calismasi ise sansiir kurulunun etkisine magruz kalmasa da
donemin sinema salonlarinda gosterim haklarini elde etmesini saglayacak kisiler
tarafindan sanslire ugramistir. Filmlerini gosterebilecek pek salon bulamadigi igin
filmleri seyirci ile bulusamamis gisede beklenen hasilati karsilayamamistir. Var olan
kaynaklara gore daha sonra cekmeye ¢alistig1, dekorundan senaryosuna kadar her seyin
olusturulup hazirlandigi, ‘Hababam Smifi’ isimli uzun metraj projesi de filmin
¢cekimlerine ¢ok az bir zaman kala sansiir kurulunun engeline takilmis ve filmini

¢cekememistir.
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3.1 Alp Zeki Heper’in Sinema Anlayisi

Alp Zeki Heper sinema kariyerini arkasinda yalnizca iki kisa film, ii¢ tanesini de
kendi elleriyle yaktig1 ve ilk uzun metraji Soluk Gecenin Ask Hikayeleri ile birlikte
toplamda dort uzun metraj film ile sonlandirmistir. Bunlardan iki kisa filmi Bir Kadin ve
Safak, 1966 yilinda g¢ektigi sansiire ugrayan uzun metraj filmi “Soluk Gecenin Ask
Hikayeleri” filmi ydnetmenin deneysel g¢aligmalaridir. “Dolmus Sofori”, “Eskiya
Halil/Haydut”, “Kara Battal’in Acis1” ii¢ filmi ise yine kendi yapim sirketinden ¢ikan ve
Yesilcam adaptesi yaptigi filmleridir. Bu ii¢ filmi de kendisi yakmustir. Filmlerden
yalnizca “Eskiya Halil/Haydut” filminin geriye kalan negatiflerinden yeni ve filmin kisa
bir kurgusu olusturulmus olup, bu halinin de internet {izerinden izleyebildigini

gormekteyiz.

Sinema kariyeri ¢ok hizli baglayan ve basladigi gibi ¢ok hizli noktalanan Alp Zeki
Heper’in sinema anlayisini yorumlarken onun zorunlu olarak sonlandirdigi sinema
kariyerini ve bunlar1 yaparken ¢ok gen¢ yasta olusunu goz Oniline almamiz gerekir.
Kendisi yapmak istediklerini henuz yeni yeni hayata gegcirirken, ¢ok sert engellere
takilmis ve belki de diisiindiiklerinin pek azini1 gergeklestirerek sinemaya veda etmistir.
Yasadig: talihsizlikler sonucu sinemaya aktarmak istedigi kendi gercekligini tam
anlamiyla yapamadigin1 sdylememiz yanlis olmayacaktir. Heper’in sinema anlayisini,
filmlerinin izlenemeyisi, filmleri hakkindaki bilgilerin azlig1 gibi sebeplerden sadece
filmleri lizerinden degil, hayatini, diisiincelerini ve onu taniyanlarin onun hakkindaki

sOylediklerini dikkate alarak aciklamaya ¢alismak daha dogru olacaktir.

Alp Zeki Heper Galatasaray Lisesi mezunudur. Cenevre’de hukuk egitimi almis
ardindan da Paris’e ge¢ip IDHEC gibi diinyaca iinlii bir film okulunda okumus ve buray1
birincilikle bitirmistir. Tiim bu egitim siirecine baktigimizda kendisinin yogun ve
entelektiie]l bir bilgi kaynagina sahip oldugunu sdyleyebiliriz. Okudugu okullarda
diinyanin dort bir yanindaki felsefe bilginleri, sosyoloji uzmanlari, sinema ve sanat
camiasinin her tiirlii deneyimine acik 6gretmenlerden dersler almistir. Aldig: kiiltlir-sanat
egitimi klasik 6gretilerinin yaninda, modern sanat yapitlarini1 da kapsamaktadir. Egitim

seviyesi yiiksek ve yeni, 6ncii akimlardan etkilenmis bir birey olarak yetismistir Heper.
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Ayni zamanda resim yapmay1 sevdigi bilinmektedir. Cenevre’de okurken yaptigi
tablolar1 satabildigi de. Paris’te sinema okudugu sirada da IDHEC gibi yiiksek diizeyde
felsefi ve kiiltiirel egitim veren okulun, 6grencilerine yogun bir sekilde modern sanat
Ogretilerini aktardigi bilinmektedir. Bunun yaninda Fransa o donemde “Nouvelle Vogue”
akimimin etkisindedir. Kaldi ki Fransa’da sadece sinema alaninda degil sanatin her

dalinda oncii tirlinler ortaya ¢ikmakta ve geleneksel yap1 kirtlmaya ¢aligilmaktadir.

Boyle bir ¢evrede yasayip biiyliyen ve diisiincelerini olgunlastirmaya calisan Alp
Zeki Heper, ¢ok sevdigi sinema sanat1 i¢in de modern anlati yapisin1 ve tekniklerini
kullanmay1 segmistir. Fransa’daki egitimi sirasinda tanistig1 ve kendisine yakin buldugu
“Bunuel” filmlerinin etkisinde kalmistir. Siirrealist akim1 benimsemistir. Iki kisa filmi ve
ilk uzun metraj filminde gercekiistiicii akimin Freud’cu cinsel bunalimlar iizerine
kuruludu. Alp Zeki Heper’in anlatim dili agisindan klasik anlatiy1 kirdigin1 gérmekteyiz.
Belirli bir anlatic1 ya da olay orgiistiniin olmadig1 bu i¢ filmde, ¢cekim teknikleri ile de
avant-garde eserlerdir. Alp Zeki’nin bu filmlerde kadin-erkek iligkileri tizerinde durdugu
ve ask olgusunu seyirciye aktarmaya ¢alistigini sdyleyebiliriz.

Kendisi verdigi birka¢ roportajinda ‘6zglirlik’ olgusunu c¢ok Onemsedigini,
filmlerinde oOzgiirliik ve agk kavramlarimi bir araya getirerek aktarmaya galistigin
sOylemektedir. Ona gore 6zglrlik delice bir sevgidir. Bu bilgilerden filmlerinin tematik
yapilarinin nasil oldugu konusunda bilgi edinmekteyiz. Bi¢gim olarak ise bu {i¢ filminde
karmasik bir anlatim1 se¢mis, cinsellik, baski, siddet gibi konular1 sembolik anlatimlar
kullanarak seyirciye aktarmaya galismustir. Iki kisa filmi ve ilk uzun metraj filminde
avant-garde, deneysel ¢alisan Alp Zeki Heper’in modern sanat anlayisi, tilkemizin o
donemki yapisinda algilanamamis ve hatta reddedilmistir. Sanat anlayisinin anlasilmasi
adina ¢aba verse de basarili olamamustir. TUm bu olumsuzluklara maddi zorluklar da
eklenince kars1 durdugu, sevmedigi klasik anlat1 yapisina uygun filmler yapmak zorunda
kalmistir. “Yesilcam’ hakimiyetini kirmanin neredeyse imkansiz oldugunu goéren Heper;
‘Yesilcam’ kurallarina ayak uydurarak ge¢imini saglayabilmek amaciyla bu yonde

filmler ¢cekmistir.

1967 yilinda “Dolmus Soforii” toplumsal bir tagslama, 1968 yilinda ise son iki
calismast “Eskiya Halil/Haydut” ve “Kara Battal’in Acist” filmlerini ¢ekmistir. Bu
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filmlerde de dogu-bati ¢alismasi, ask gibi konular iizerinde durur. Bu ii¢ filmde de
donemin Yesilgam tinliileri rol alir. Heper ¢ filmde de Yesilgam kurallarina uygulamaya
calismustir. Bigim ve igerik yoniinden yeni bir sey denemek istememistir. Bu trtnlerin

Alp Zeki Heper’in gergek sinema anlayisini yansittigini séylemek zordur.

Gorildigt tizere Alp Zeki Heper iki kisa filmi Bir Kadin ve Safak, ‘Soluk
Gecenin Agk Hikayeleri’ filminde soyut anlatimi, siirreal yaklagimini, deger verdigi ve
anlatmak istedigi ask-6zgiirliik temalarin1 modern anlat1 yapisini kullanarak Freud’gu bir
yaklagimla bizlere aktarmak istemistir. Onun anlayisina gore sinemay1 daha {istlin bir
sanat haline getirmek ve entelektiel seviyeyi yiiksek tutmak gerekmektedir. Bu
yaklasimlarin Heper’in egitim aldigi IDHEC ve Avrupa Sinemasi’nin donemsel
faaliyetleri olarak gosterilebilir. Sinema anlayisinda sembolik anlatim ¢ok 6nemli bir yer
tutmaktadir. Heper’in egitim aldigi donemde ozellikle Fransa ve g¢evresinde ‘auteur’
kavrami hakimdi. Bu kavram salt sinemay1 ve sanat kaygisi yasayan filmler ¢ekmeyi
savunuyordu. Ayni zamanda bireye yonelen ve bireyin varligin1 sorgulayan igerikler

onem kazanmaya baslamist1 (Hayward, 2012;57).

Gergeklestirdigi diger lic eser ise Yesilcam kuralarinda yapilmistir. Bigim ve
igerik yoniinden oOncii bir deneme yoktur. Klasik anlati yapisini melodram seklinde
birlestirerek seyircinin gormeye alistigini perdeye yansitmak amaglidir. Bu U¢ eserim
Heper’in yukarida bahsettigimiz ve iki kisa filmi ve ilk uzun metrajinda yansitabildigi

gercek sinema anlayisini yansitmadigini sdyleyebiliriz.

3.1.1 Bir Kadin ve Safak Kisa Filmleri

Bir Kadin

Le Parfum De La Dame (Bir Kadin), Heper’in 1962 yapim1 IDHEC ten 6diil aldig1
yaklasik alt1 dakikalik filmidir. Deneysel bir film olan ‘Bir Kadin’ yapay aydinlatmanin
bariz bir sekilde belli oldugu ve miizik dahil herhangi bir sesin kullanilmadigi, siyah-

beyaz ¢ekilmis eserdir.
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Film tek mekanda g¢ekilmistir. Filmde evli olan iki insanin bir arada ol(a)mama
durumu aktarilmaya ¢aligilmistir. Kendine has bir ruhu oldugu hissedilen gergekiistii evin
igerisindeki pencerelerin tahtalarla kapli oldugu goriilmekte ve bu tahtalar arasindan 11k
huzmelerinin yanip soniisii aktarilmaktadir. Tipki bir yanip bir kaybolan 1sik huzmeleri

gibi evli ¢iftin de asklar1 sebebiyle yasadiklari var olus sikintilar1 dikkat ¢eker.

Koyu renk hos bir elbise giyen kadinin esinin bir tekerlekli sandalye ile hareket
ettigi ve erkeginde 6zel bir takim elbise giyip, sapka taktigini1 gormekteyiz. Film
icerisinde olay akisinin kadin karakterin pencereleri seyrederken odaya esinin geldigini
goriip korkmastyla devam ettigini ardindan bir yemek sahnesi geldigini gormekteyiz ve

bu sahneler sonrasinda film biter.

Yonetmen bu eser ile kadin ve erkegin bir oldugu zaman verdikleri 6diiniin
siirlarii gostermek ve sorgulamaktadir. Bu durum neticesinde, kadin isyan ederken,
erkek trkiitiicii bakislar1 ile pasif kalmaktadir. Bu iki kutup catisirken aile kurumunun
sarsilan temelleri yerlere sacilmaktadir. iki tarafinda kaybetmeye mahkum oldugu bu
evlilik piyesi, yonetmenin evlilige olan bakis agisin1 6zgiin bir dille yansitmasini
saglamistir. Bu kisa filmde ask ve 6zgiirliik kavramlarinin kadin ve erkek tizerindeki
yansimalarimi1 v etkilerini gérmekteyiz. Heper kisa filminde sembolik anlatim dilini
yogun bigimde kullanmustir. Filmin her sahnesinde mizansen ve olaylar bir bagka anlama
sembol olarak gdsterilmistir. Orn: Erkek karakterin bir sirkteymiscesine giyindigi
sahnelerde Heper bizlere ‘oyun’ kavramini gosterir. Heper’in sinema anlayisina gore

bizlere yansitmak istedigi, her seyin bir ‘oyun’ oldugudur.

Safak

L’ Aube (Safak), Heper’in 1963 yapimi IDHEC ve Avusturya Kiiltiir Bakanlig1
tarafindna odiile layik goriilmiis yaklasik yedi dakikalik kisa filmidir. Onceki kisa filmi
gibi deneysel bir film olan ‘Safak’, siyah-beyaz ¢ekilmis ve miizik kullanilmistir. Film
genc kadin, orta yash bir adam ve o adama gore daha geng bir erkek karakterler arasinda
geemektedir. Sembolik anlatimin yogun oldugu filmde yonetmen bir Onceki kisa

filminde oldugu gibi yine ask ve 6zgiirliik temalarin1 iglemistir.
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Filme yogun bir tiyatral hava hakimdir. Tek bir mekanda ¢ekilen film ii¢ kisinin
arasinda gecen aski konu almaktadir. Ses kullanimi ile film daha epik ve siirsel bir
anlatima kavusturulmustur. ilk kisa filminde oldugu gibi 151k ve mekan kullaniminda
benzerlikler goriilmektedir. Var olan mekanin bu filmde de ¢ok 6nemli bir yeri ve ruhu

oldugunu kullanilan acilar ile hissetmekteyiz.

Zamaninin ¢ok Otesinde gerceklesen filmdeki olaylar yonetmenin tipki filminde
denemekten ¢ekinmedigi olgular gibi karakterler de birbirleri ile olan iligkileri arasinda
siirekli bir seyler denemekten ¢ekinmezler. iki erkegin arasinda kalan kadmin ruh halini
yiiziinde net bir sekilde gorebildigimiz filmde agki i¢in her seyi deneyen geng bir adam
vardir. Onun aksine daha durgun, oturakli tavirlar sergileyen orta yasl erkek, kadin
karakterden vazgegmemekte, gen¢ adam ne yaparsa yapsin hep bir engel olarak ikilinin

karsisina ¢ikmaktadir.

Tipki ilk kisa filminde oldugu gibi bu filmde de bir savas, catisma s6z konusudur
ve bu s6z konusu savasin galibi yoktur. Yorgun ve bitkin diisen karakterler ne olursa
olsun var olma savasina devam etmekte, degerler ugruna bir seyler yapmaya
calismaktadirlar. Bu sergiledikleri tavir sebebi ile film herhangi bir sonuca ugrayamadan

Uc karakterinde yan yana bir pencereden goriinen agilari ile sonlanmaktadir.

Epizodik anlatim seklinin kullanildig: filmde yogun sembolik anlatim dili dikkat
cekmektedir. Ayrica Heper’in bu filmde ‘siirsel gerceklik’ akimindan da etkilendigini
sOyleyebiliriz. Birbiri arasinda kalan {i¢ karakterin sairane goriintiileri kisa filmdeki
onemli sahneler arasindadir. Bunlarla birlikte Heper filmini klasik anlati gelenegine
uygun bir son ile bitirmez. Bu ii¢lii arasinda yasananlar herhangi bir sonuca ulagmaz.
Yasanan streg surekli bir tekrar igerisinde devam edecektir. Heper filminde boyle bir
anlatim dilini segmesiyle, filmin bir¢ok farkli okumaya ve anlam {iretebilme olanagina

kavugmasini saglamistir.
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3.1.2 Dolmus Soforii, Eskiya Halil/Haydut, Kara Battal’in Acis1 Filmleri

Yonetmenin sansiire giren deneysel filminin ardindan ¢ektigi ve ugunin de
“Yesilgcam’ kurallar1 uygulanarak yapilmaya calisilmis filmleri olarak nitelendirilebilir.
Ancak bu filmlerin ii¢ii de beklenen gise basarisin1 yakalayamamustir. Y dnetmenin bir
giin sinir krizi gegirdigi sirada birgok film calismasi ve kitaplarini yaktigi bilinmektedir
(Toker, 1992;93). Bu ii¢ film de bu olaydan nasibini almistir. Dolmus Soforii ve Kara
Battal’in Acist filmleri tamamen yanmis, Eskiya Halil/Haydut filminin ise bir kismi
kurtulabilmistir. Bu sebepten dolay1 Dolmus Soforii ve Kara Battal’in Acist filmlerine
ulasilamamakta, Eskiya Halil/Haydut filminin ise yanan pargalarindan kalanlar ile

yapilan orta metraj kurgulu boliimii internet tizerinden izlemeye agik bulunmaktadir.

Dolmus Soforii

Yonetmenin 1967 yilinda ¢ektigi uzun metraj calismasidir. Yapimcilik, senarist
ve yonetmenligi Alp Zeki Heper iistlenmistir. Filmde Fatma Girik ve Izzet Giinay
basrollerde oynamaktadir. Sabri Kali¢’in dedigine gore bu film toplumsal bir taglama
ornegidir. Film gisede bekledigi hasilati yakalayamamis ve basarisiz olmustur.
Yaptigimiz arastirmalara gore bu filmde Heper kendi diislincelerini ve sinema teknigini
kullanmak yerine, sansiir sonrasi yasadigi sikintilar1 asabilmek ig¢in dénemin sinema
anlayisina yakin bir eser ¢ikartmaya ¢alismistir. Ancak bu filmin neden istenilen basariy1
yakalayamadig1 tam olarak bilinmemektedir. Heper’in donemin sinemacilariyla ¢ok 1yi
anlagamadigi bilinmektedir. Sinemacilarmn ilgi gostermemesi, yeteri derecede reklam
yapilamamasi, filmi ¢ok sinema salonunda gdsterememis olmasi bu nedenlerden

birkacidir diyebiliriz.

Eskiya Halil/Haydut

Heper’in 1968 yilinda c¢ektigi uzun metraj filmidir. Basrollerinde Ciineyt
Arkin’in oynadigi filmde Erol Tas, Miijdat Gezen, Piraye Uzun gibi donemin 6nemli ve

inlii isimleri de yer almaktadir. Senaryosunu ve yapimciligini diger filmlerinde oldugu
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gibi Alp Zeki Heper istlenmistir. Bu film Heper’in gisede az da olsa basari
yakalayabildigi ilk ve tek filmidir. Filmi yakmasinin ardindan kurtarilan bir kismi
kurgulanip internete verilebilmistir. Ancak bu kopya 45 dakika olmakla beraber filmin
orijinal kopyas1 75 dakikadir. Siyah beyaz cekilen film bir dram filmi olmakla beraber
Oykiisli; babasini oldiirtip, nisanlisim1 kagiran agaya karsi, hapisten kagip bunlarin
intikamin1 almaya c¢alisan mert bir adamin dykiisiidiir. Heper bu filmde de kendi sinema
anlayis1 ve modern anlatiy1r uygulamak yerine ‘Yesilcam kurallar’ igerisinde filmi

cekmistir.

Kara Battal’in Acisi

Yonetmenin 1968 yilinda ¢ektigi dordiincii ve son uzun metraj ¢alismasidir.
Siyah beyaz ¢ekilen filmin senaristligini, yapimciligir Alp Zeki Heper tistlenmistir. Orta
cagda gecen hikayede halka aci ¢ektiren Bizanslilardan intikam almaya calisan bir
adamin hikayesi anlatilmaktadir. Filmin basroliinde Fikret Hakan oynamaktadir. Bu
filmde de Heper kendi sinema anlayisi ve tekniklerinden vazgecip, donemin sinema
anlayisina yatkin bir dil kullanmigtir. Arastirmalara gore Heper’in sinir krizindeyken
yaktig1 filmler arasindadir ve giinlimiizde filme herhangi bir sekilde ulagim
bulunmamaktadir. Sabri Kalig’in sdyledigine gére dogu-bati ¢atigsmasini konu alan bu
film de gisede bekledigi basartyr elde edememistir. Umit Bayazoglu'nun Heper
hakkindaki ¢aligmasinda Heper’in eski esi Beysun Hanim’in sdylediklerine gore; Kara
Battal’in Acisi filminde, Fikret Hakan roliiniin geregini yapmayarak filmi sabote etmistir
(Bayazoglu, 2014; 276). Bu filmin de neden basarisiz oldugunu tam olarak
saptayamamaktayiz. Heper’in Onceki diger filmlerine benzer sorunlar yasadigi
gercegiyle birlikte Heper bu filmden sonra baska bir uzun metraj film ¢alismasi igerisine

girmemistir.
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3.2 Soluk Gecenin Ask Hikayeleri Filmi

Yonetmenin 1966 yilinda c¢ektigi ve Tiirk Sinemasi’nin ilk deneysel uzun metraj
filmi kabul edilen filmidir. Alp Zeki Heper’in ilk uzun metraj ¢alismasi olan bu filmin
yapimcilik ve senaristligini de yonetmen tistlenmistir. Film vizyona giremeden sansure
ugramistir. Edinilen bilgilere gore 2. Antalya Altin Portakal Film Festivali’nde izlenme
karar1 alinmisken, filmin sansiire ugramasi sonucu 6zel bir gosterimle belirli kisilere
izletilmistir. Yakin gecmiste Ankara Uluslararasi Film Festivali’nde de gdsterim i¢in bir
kopyasi hazirlanmasina kars1 gdsterim giinlii Heper ailesinin gosterimden vazge¢mesi

tizerine film her zaman oldugu gibi bu kez de izlenememistir.

Y o6netmen yardimciligini Osman Saffet Erolat’in yaptigi, oyuncu kadrosunda ise
Halil Tiirkmen, Marliese Schneiderhan, Ayfer Feray ve Mine Cezzar’in bulundugu Soluk
Gecenin Ask Hikayeleri filmi yonetmenin higbir kosul altinda izletilmeme s6zii almasi
karsihiginda Sami Sekeroglu’na teslim edilmistir. Su an film Mimar Sinan Film
Arsivi’nde koruma altina alinmis ve orada belirli izinler alindiktan sonra bir sorumlu

esliginde izletilmektedir.

Mimar Sinan Giizel Sanatlar Universitesi Sami Sekeroglu Sinema-Tv binasinda
danigsmanim Sabire Soytok ile izleme imkan1 buldugumuz Soluk Gecenin Ask Hikayeleri

bir agk ve 6zgiirliik filmidir.

Yonetmenin vermis oldugu bir réportajindan Soluk Gece hakkindaki yorumuna

bakarsak;

“Soluk Gecenin Ask Hikayelerinde askla, yani ozgiirliikle; baskuyla,
siddeti, iskenceyi karsi karsiya getirmeye c¢alistim. Sevginin ve tutkunun,
iskenceyi ve baskiyi yok etmesini dilemistim. Ozgiirliigiin delice bir sevgi
oldugunu  diiiiniiyordum.  Oyle simgelemeye caligmistim  ozgiirliigii.

Miistehcenlikle su¢landim” (Kalig, 1992;101).

Filmi izleme imkan1 bulan Umit Bayazoglu ise;
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“Alp Zeki ‘Yeni Dalga’ akiminin en parlak yillarinda Paris’te, ‘insani
deli eden, sinemanin filozofunu yetistirme iddiasinda’ bir okulda okumustu.
Soluk Gecenin Ask Hikayeleri’nde Yeni Dalgacilar gibi amator bir kadro ile
calismis. Birtakim on diistinceleri bulunmayan, yani profesyonel olmayan
oyuncular, sanki bir miisameredeymis gibi rol keserek, ¢etrefil senaryo ile
bogusuyorlar. Alp bir kadint iice bolerek, ensest egilimlerini Alman oyuncu
Marliese Schneiderhan’la, kadinin kéle ruhunu Mine Cezzar la ve fahise kadini
Ayfer Feray’la yorumlamaya ¢alismis. Filmi ham bir halde, siyah-beyaz dia
gosterisi gibi izledik” (Bayazoglu, 2014; 276).

Yine Umit Bayazoglu’'nun Heper hakkindaki yazinda ydnetmen yardimcist

Osman Saffet Arolat’in film hakkinda bir konugmasina yer verilmistir:

“Osman Saffet Arolat, Alp Zeki ile Milli Tiirk Talebe Birligi Sinema
Kuliibii’'nde tamsmis. Alp Zeki, Yesilcam disindan olsun diye onu kendisine
yardimci olarak se¢mis: Erkek oyuncu Halil Tiirkmen’i ben bulmustum. Alman
oyuncuyu ise Alp, Beyoglu’nda bir pavyonda reviiye ¢ikan Fransiz dans¢ilar
arasindan se¢misti. Filmin para islerine esi Beysun bakiyordu. Film setine
Konyali Lokantasi’'ndan yemek getirirdi. Filmde erkek oyuncunun kadin
heykeline ates ettigi sahneyi Bunuel’den araklamisti. Yalniz onda roller

degisikti. Kadin erkek heykeline ates ediyordu” (Bayazoglu, 2014; 277).

Film bireyin i¢ diinyasini anlatir. YOnetmenin epizodik anlatimi tercih ettigi
dikkat ¢cekmektedir. Yer yer siirrealizm akiminin yogun etkisi goriiliirken, filmin siirsel
gerceklik akimindan da izler tagidigi goriilmektedir. Ayrica igerisinde yer yer beliren ve
toplumun o donemki yapisina dair savas ve toplumsal olaylarin vurgusu da gerek sesler
gerekse goriintiilerle onemli bir sekilde verilmistir. Filmin miizik kullanimi da ¢ok
basarili olup, dramatik sahnelerde giren miizikler o an yasananlarin etkisini daha da
arttirmaktadir. Filmde kullanilan seslerin de 6zel bir yeri olup ses kullanimin da 6zellikle
bir seyler anlatmaya calistig1 fark edilmektedir. Filmin modern anlat1 yapisin1 kullanig
sekli, epizodik anlatimi kullanmasi, metafor kullanimi, bi¢im ve igerik konusundaki

denemeleriyle Brecht estetiginin izlerini tasir. Felleni Godard gibi biiyiik yonetmenler ve
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Yeni Dalga akimi, Siirrealizm, Siirsel Gergekeilik akimi gibi donemin ¢ok Snemli
akimlarindan referanslar tagidig1 agikca goriilmektedir. Ayrica kadrajlar ve olusturulan

mizansenlerin farklilig1 dikkat ¢ekicidir.

Alp Zeki Heper’in iki kisa filminin devam niteligi gibi goziiken filmde, agk,
Ozgiirlik, tutku ve psikolojik baski temalar1 hakim olmaktadir. Yonetmenin yapmaya
calistig1 ve modern anlat1 yapisi seklinde temellendigi Soluk Gecenin Ask Hikayeleri,

Heper’in olusturmaya calistigi sinema dilinin en iyi 6rnegini olusturmustur.

Bir saat yirmi iki dakikalik film, konusu itibari ile bir erkek (Halil Tiirkmen) ve
bir kadin (Marliese Schneiderhan) arasinda gecen zorlu agki anlatmaktadir (asik olunan
kadin karakter ii¢ ayr1 oyuncu tarafindan canlandirilmistir). Film linear bir kurgu yapisina
sahip olmamakla birlikte cok¢a zamanda ve mekanda sigramalar ile deneysel bir anlatim
diline sahiptir. Filmin anlat1 yapist epizodik anlatim teknigiyle olusturuldugu, zamansal
ve mekansal sigramalarin yasandigi sekanslardan olustugu igin boliim boliim anlatarak

incelemek daha dogru olacaktir.
1. Bolum

Konakta acilan sahnede kadin karakterin konustugu erkek karakterin ise sessizce
dinledigi goriilmektedir. Sonraki sahnede Halil Tiirkmen Marliese ile konakta bulusur.
Kadin ona bir takim sorular sorarken Halil Tiirkmen bu sorulara cevap vermez. Yatak
odasinda sevgilisiyle yatarken birden yatak odasindaki aynada goriintiiler gérmeye
baslar. iki asker bir adami1 yaninda kiigiik bir cocukla birlikte idam etmek iizere duvara
dayamaktadir. Daha sonra iki asker bu adama dogru ates eder ve adam Oliir. Halil
Turkmen bu adamin kendisi oldugunu gérmektedir. Bu sirada Tiirkmen’in sevgilisi de

aynada kendisini izlemekte ve makyaj yapmaktadir.
2. Bolim

Devam eden sahnede konagin girisini bir temizlik¢i kadinin temizledigi goriliir.
Halil Tirkmen de onu seyretmektedir. Bir siire sonra konakta kiigiik bir gocugun yasadigi

goriiliir. Aglayan bu ¢cocugu temizlik¢i kadin alip banyo yaptirmaya gotiiriir.
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3. Bolum

Halil Tiirkmen bir gazete okumaktadir ve bu sirada araya savas goriintiileri ve
silah sesleri girer. Ekranda aglayan ve savastan zarar gérmiis bir kadinin fotografi
gorliniir. Kadiin kiyafetleri yirtilmis ve gogiisleri goriinmektedir. Sonraki sahnede

sevgilisinin yanina geger.
4. Bolum

Bir deniz kiyisinda adam ve kadin birbirine ulasmaya calisir. ikisi de ayr1 ve
uzak kayaliklar iizerindedir. Adam kadma ulasmak icin ¢ok zorluk g¢eker, yogun bir
miizik ve gok giirtiltiisii sesleri kullanimi dikkat ¢ekmektedir. Adam zor olsa da yarali
bir sekilde kadina ulasir sevismeye baglarlar ancak bir siire sonra adam bir hanger ¢ikartir

ve kadina saplar.
5. Bolum

Bir bar lobisi oldugu anlasilan bir yerde Halil Tiirkmen, orta yaglarda bir bagka
kadin ve onun sevgilisi oldugu anlasilan puro igen bir adam goriiniir. Lobide baska kimse
yoktur. Masalar bostur. Arkada Italyanca oldugu anlasilan bir miizik calmaktadir. Orta
yash kadin sevgilisinin yanindan kalkip Halil Tiirkmen’in yanina gelir ve onu dansa
kaldirir. Bir stire dans ederlerken Halil Tiirkmen’in asik oldugu kadin da bara ulasir. Bu
sirada orta yash kadin Halil Tiirkmen’e ‘paran var m1’ diye sorar. Adam cevap vermez.
Kadin, adam ve orta yash kadin bir siire farkli noktalara bakip diisiincelere dalar. Daha
sonra Halil Tiirkmen ‘iki seyi bir arada yapmak zorunda olmasaydim’ der. Ardindan agik
oldugu kadinin yanina gider ve onunla birlikte lobiden ayrilir. Orta yash kadin da parasi

oldugu anlasilan adamin yanina déner.

6. Bolum

Konaga doniiliir. Marliese, Halil Tiirkmen’e kazak hediye almistir. Kosarak ona
sartlacakken Halil Tirkmen ona sirtin1 doner. Kadin ona ‘nasil seviyorsun beni’ diye
sorar. Adam ‘seni herhangi bir kadin gibi sevmiyorum’. Kadin ‘dyleyse nasil

seviyorsun’. Adam ‘anlatmasi ¢ok gii¢’ diyerek cevap verir.
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7. Bolum

Adam temizlik¢i kadinla konagin etrafinda birlikte oldugu goriiliir. Ve kadina
‘biitiin bunlar aramizda kalacak’ der. ikisi sahile iner. Sahilde kadinin bir esyas1 yere

diiser ve ‘bu cagda duygular da boyle, birden diisiip kayboluyor’ der.
8. Bolim

Konaga geri doniiliir. Kadin ‘neden beni tizmek istiyorsun’ adam cevap vermez.
Opiisiirler. Marliese adamin yiiziine yastik carpar. Etrafta tilyler ugusmaktadir. Adam
kadina tokat atar. Bu sirada konaga, temizlik¢inin ¢ay servisi yaptigi diger adam gelir.
Marliese bu adamla yakinlasir. Bunu géren Halil Tiirkmen odasina gegip, odasindaki
¢iplak kadin heykeline ates eder. Ugiincii adam Marliese’ye “Are you ready” diye sorar.
Konaktan ikisi birlikte ¢ikar. Halil Tiirkmen onlar1 engellemeye ¢alisirken yabanci ve
zengin oldugu anlagilan tgiincii adam onu dover ve gelmesini engeller. Turkmen

gidiglerini seyreder.
9. Bolim

Emindnii’nde cami ve kdprii manzaralar1 goriiliir. Dolmabahge civarinda ise
Marliese ile karsilagir. Aralarinda kocaman bir cadde vardir ve trafik hizla akiyordur.
Tirkmen ve Marliese birbirlerine dogru yiirimeye baslarlar ve trafigin ortasinda
birbirlerine sarilip sevismeye baslarlar. Bir siire sonra ise kadin kaybolur. Adam bir
basina Dolmabahge tarafinda etrafina bakinmaktadir. Arkasinda ise Dolmabahge’de

nobet tutan asker vardir.
10. BolUm

Halil Tiirkmen sokaklarda kosturmaktadir. Bir sokak arasinda Marliese ile
yeniden karsilagir. Kadin kollarin1 agmis aglayarak adami beklemektedir. Yogun miizik

kullanimi1 dikkat ¢eker. Kadin birden yok olur.

Istanbul goriintiileri devam eder. Galata kopriisii iizerinde kosmaya devam eden

Tirkmen, is¢iler ve ¢esitli sehir goriintiileri arasinda bir iskeleye ulasir. Bir bando miizigi
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yogun bir sekilde kullanilmaya baslar. Orada Marliese ile karsilasir. Kadini iskelede

demir parmaklikli bir kapinin ardinda birakarak kadinin kapry1 kapatmasini seyreder.
11. B6lum

Bu sirada yatakta sevistikleri goriintiiler goriiliir. Yatakta birlikteyken Tiirkmen
karsisindaki aynada iki askerin bir adami idam etmek {izere duvara yasladiklarint goriir.
Adamin yaninda kiigiik bir cocuk vardir. Askerler bir siire sonra adami vurur. Tiirkmen
vurulan adamin kendisi oldugunu goriir. Bu sirada Marliese aynanin yanina gegmis
makyaj yapmaya devam etmektedir. Bando miiziginin devam ederken kadin aynanin

yanindan kalkip yataga geri doner.
12.B6lim

Iskeleye geri déniiliir. Kadin demir parmaklikli kapmnin diger ucunda adam ise

bir diger ucunda yan yana yiiriiyerek kadrajdan ¢ikarlar. Film biter.

Birinci Béliim Bicim ve icerik Céziimlemesi

Film bigimsel olarak sabit kamera hareketleri kullanarak acilir. Konagin genel
goriintiilerinin goriilmesiyle birlikte, filmin genel olarak gececegi mekani tanimaya
baslariz. Daha sonra ana karakterlerimiz olan erkek ve kadini goriiriiz. Yatak odasi
sahnesinde kamera sabit acilarla hareket etmeye devam etmektedir. Ses ve 151k hareket
eden aksiyonu tamamlar niteliktedir. Erkek karakterin aynada bir takim olaylar gormeye
baslamastyla birlikte kamera agilar1 oyuncularin yiizlerine odaklanir. Aynada gerceklesen

aksiyon ses 0gesiyle desteklenmistir.

Bu boliimde Heper bizlere karakterlerin yasadigi duygu durumlar ile ilgili de
temel bilgiler vermektedir. Erkek karakterin aynada iki askerin bir adami vurdugunu
gormesi, bizlere ilerleyen bolimlerde karmasik bir olay orgiisiiniin sunulacagi bilgisini
verir. Bu sirada kadiin ise makyaj yapmaya odaklanmasi ve adamin duygu durumundan
habersiz kalmasi kadin karakterin de dalginligin1 ve olaylardan habersizligi konusunda

bilgi vermektedir.
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ikinci B6liim Bi¢im ve Icerik Coziimlemesi

Kamera sabit acilarla sahneleri gostermeye devam eder. Banyo sahnesinde
kamera oyunculardan ¢ok uzakta ve yukarida konumlandirilmistir. Kameranin konumu
bizlere, gizli-sakli bir goriintii goriiyormusuz hissiyati1 yaratir. Konak icerisindeki bir
cocugun, bir kadin tarafindan temizlik yaptirilmasi sahnesinde ge¢mise ait bir 6zlem
duygusu oldugunu hissederiz. Banyo yaptirilan bu cocuk basroldeki ¢iftin cocuklart midir

yoksa Halil Tiirkmen’in ¢ocukluguna ait bir an1 midir bilinememektedir.
Uciincii Boliim Bi¢im ve I¢erik Coziimlemesi

Ses 0gesi sahneyi destekler niteliktedir. Halil Tiirkmen’in evin salonunda gazete
okudugu sahnelerde ise ani kurgusal kesmeler yapilir. Bu kesmeler savas ve silah
sesleriyle desteklenmektedir. Gazete okurken savas goriintii ve seslerinin hizlica
goriintiilenmesi ise yonetmenin agik¢a bizlere vermek istedigi bir mesajdir. Burada
karakterden bagimsiz olarak yonetmen bizlere savas olgusunun yaratmis oldugu hisleri

bicimsel olarak aktarmak istemistir.
Dérdiincii Boliim Bicim ve Icerik Coziimlemesi

Kamera sabit bi¢imde olaylar1 aktarmaya devam eder. Kamera acgilar1 oyuncu
ylizlerine odaklanmistir. Sahneye ses 6gesi ile farkli anlamlar yaratma c¢abasi bu boliime

hakimdir. Glindiiz ¢ekilen bu boliimde dogal aydinlatma dikkat geker.

Iss1z bir kayalikta erkek ve kadin karakterin biiytik bir kayalikta birbirine ulagsma
cabasi sahnelenmistir. Birbirlerine ulastiklar1 zamandaysa adamin bir hangerle kadini
bigakladig1 goriiliir. Boliimiin riiya m1 yoksa filmsel gergeklikte yasanan bir durum mu
oldugunu net bir bigimde sdyleyemeyiz. Bu sahnede Heper karakterlerin yasadiklari
duygu durumunu bizlere aktarmak istemis olacak ki kadin ve adamin birbirlerine bir tiirlii
ulagsamamalari, yasadiklar1 askin zorlugunu bize aktarir. Ayn1 zamanda bu sahnede
yagmur yagmamasina ragmen siddetli gok giiriiltiisii sesleri kullanilmas1 yasanan agkin

zorlugunu gostermekte pekistirme amaci olarak kullanilmistir.



79

Besinci Boliim Bicim ve I¢erik Coziimlemesi

Kamera sabit agilarla sahneleri gostermeye devam eder. Bu boliimde ses 6gesi
Italyanca bir miizikle desteklenmistir. Kiyafet ve makyaj dgesi karakterlerin maddi

durumlarini agiklar niteliktedir. Isik genel aydinlatma i¢in kullanilmistir.

Bu bolimde erkek ana karakterin neden bir bar lobisinde oldugu ya da diger iki
karakterle olan baglantilarinin nereden geldigini bilmemekteyizdir. Zengin oldugu
anlasilan orta yasli adamin karisi, kocasini birakip Halil Tiirkmen’le dans eder. Bu
sahnede belki de Halil Tirkmen gegmiste yasadigi olaylar1 biraz da olsa unutalbilmek
icin gelmis olabilecegi ¢ikarimini yapabiliriz. Orta yash kadin Halil Tiirkmen’le dans
ederken ona paran var m1 diye sormasi tizerine Tiirkmen cevap vermez. Burada kendisinin
cok da zengin olmadigini diigiinebiliriz. Bunu anlayan kadin kocasinin yanina déner. Bu
sahnede orta yash kadinin, yakisikli ama maddi agidan refaha ulasmamis karakterimizi
secmedigini goriiriiz. Halil Tirkmen bu sahnede ‘iki seyi birarada yapmak zorunda
kalmasaydim’ diye bir climle kurmaktadir. Bu ciimle onun kafasimin karisikligin1 6zetler

niteliktedir.
Altinc1 Boliim Bi¢im ve Icerik Coziimlemesi

Kamera sabit agilar ve oyuncularin yakin ¢ekimiyle goriintiileri kayit almistir. Isik
genel aydinlatma saglayacak sekilde kullanilmistir. Kazak hediyesi alan sevgilisine sirtini
donen Halil Tiirkmen sevgilisini sevdigini ama nasil sevdigini anlatmasinin ¢ok gii¢
oldugunu sdyler. Yasadiklar1 askin c¢ok calkantili oldugunu simdiye kadar gelen
sahnelerde anlamaktayiz. Bu boliimde sevdigi kadinin Halil Tiirkmen’e bir hediye almasi
gecmiste yasadiklart zorluklar1 unutmak istediginin gostergesidir. Kadin bir barisma
hamlesi yapmustir. Ancak Halil Tiirkmen belki de bu hediyenin higbir seyi ¢6zmeyecegini
bildigi i¢in ona sirtin1 doner. Buna ragmen kadina onu sevdigini sdylemesi karakterin

yasamis oldiugu i¢ catigmalarin bir yansimasidir.
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Yedinci Boliim Bicim ve Icerik Céziimlemesi

Bu bolimde kamera sabit agiyla kullanilmaya devam eder. Cekimlerde
aydinlatma i¢in giin 1s1¢indan faydalanilmistir ve ses O6zel bir etki yaratma amach
kullanilmamustir. Sahnede Halil Tiirkmen’in evin hizmetgisiyle arasinda gizli bir seyler
oldugunu bizlere gdsterir ancak bunun ne oldugunu tam olarak bilememekteyiz. ikili daha
sonraki gOriintiilerde sahilde goriiliir. Bu sahnenin hayal mi gergek mi oldugunu net
olarak sOyleyemeyiz. Ancak bu sahnede kadmin bir esyast kumlar arasinda
kayboldugunda sdyledigi ciimle ile yoOnetmenin, yasadigi zamanlarda kisilerin
duygularini yasayis bicimleri hakkindaki yorumunu 6grenmekteyizdir. Ayn1 zamanda bu
sahne ile hizmetli kadin ve Halil Tiirkmen arasinda yasananlarin da o esya gibi kaybolup

gidecegini anlariz.
Sekizinci Boliim Bi¢im ve Icerik Coziimlemesi

Kamera, ses ve 1s1k sahneyi genel agilardan kayda almaya devam eder. Bu
boliimde ugusan yastik tiiyleri gibi gorseller ile ‘siirsel gergekeilik’ akimindan drnekler
gorebilmekteyiz. Halil Tiirkmen’in sevdigi kadinla olan kavgasi fiziksel bir boyut aldig:
bu boliimde, Tiirkmen’in sevdigi kadin tarafindan bagka bir adamla terk edildigi goriiliir.
Bu bolimde Halil Tirkmen dayak yemektedir. Ugusan tiiyler onun dagilan ruh halini
yansitirken gordiigii siddet ile de bu durum fiziki bir boyut kazanir.

Dokuzuncu Béliim Bicim ve I¢erik Coziimlemesi

Kamera sabit ve oyuncular odaklanmis agilarla goriintiiyli kaydetmistir. Ses ve
151k gosterilen sahneyi destekleyecek sekilde kullanilir. Tiirkmen’in sehir sokaklarin
sevdigi kadin1 aradigmi gordiigiimiiz boliimde hayal mi yoksa gergek mi oldugunu
anlayamadigimiz yakinlagsma sahnesi yasanir. Bu boliimde Tiirkmen ve sevdigi kadin
yogun trafigin ortasinda sarilarak Opiisiirler. Buradaki sembolik anlatim yolun trafigi ile
bagdaslastirilabilir. ikilinin yasamis oldugu zorluk ve duygu saganagi, trafigin
yogunluguyla benzer sekildedir. Onlar tiim bu yogunluga ragmen bulusabilirler. Ancak

takip eden sahnelerde kadinin kaybolmasi bu sahnelerin riiya m1 yoksa gergek mi
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oldugunu anlayamamamiza sebep olur. Heper agik uclu yorumu neredeyse filmin biitiin

boliimlerine aktarmistir.
Onuncu Béliim Bicim ve Icerik Céziimlemesi

Kamera birgok farkli agidan sehir goriintiilerini gosterir. Giin 1s18inda ¢ekilmis
sahnelerde dogal 1s1iklandirma yontemi kullanilmigtir. Sesin ve kurgunun kaotik bir yap1
aldigin1 gordiigiimiiz bu boliimde sevdigi kadini kaybeden Tiirkmen’in psikolojik durumu
sahneye yansitilmaktadir. Mahalle mahalle dolasan Tirkmen yolda iki kez sevdigi
kadinla karsilasir ancak bunlarin hepsinde kadini kaybeder. Bu sahnelerin hayal mi
gercek mi oldugunu tam olarak sdyleyememekle birlikte Tiirkmen’in yasadig1 ask acisi
olarak yorumlayabiliriz. Bu kaybolmalar ikilinin yasadig1 fiziki zorluklarin 6rnekleri
olmakla birlikte, yasadiklar1 manevi kayiplarin da yansimalar1 olarak perdelendigini
sOyleyebiliriz. Bu boliimde bando miizigi duyuldugunu gézlemleriz. Adeta bir sona dogru
yaklastyoruzdur. Tirkmen’in sevdigi kadmi iskelede demir parmakliklar1 kapatirken
gormesiyle bolim son bulur. Burada da sembolik bir anlam kullanan yénetmen bizlere

ikili arasindaki iliskinin sona dogru yaklastigin1 belirtir.
On Birinci Boliim Bi¢im ve Icerik Coziimlemesi

Kamera sabit bigimde oyuncularin yiizlerine odakli ¢ekimler yapmaya devam
eder. Ses ve 151k sahnelenen oyunu destekleyici bigimde kullanilmistir. Tiirkmen ve
sevdigi kadin ayn1 yataga geri donerler. Tiirkmen filmin agilis sahnesinde gordiiklerini
yeniden goriir. Aynada vurulan bir adam vardir ve bu kez o adamin kim oldugunu goriir.
Adam Tiirkmen’in kendisidir. Yonetmen bu sahneyi gostererek her seyin bir tekrardan
ibaret oldugunu ve bu tekrarlarda aslinda herkesin kurban oldugunu, vurulan adamin
yiizlinii filmin son boliimlerine saklayarak bizlere gdstermistir. Bu boliim filmin katarsis’i

olarak nitelendirilebilir.
On ikinci B6liim Bicim ve icerik Céziimlemesi

Bu bolimde kadin ve adamin demir parmakliklar arasindan yan yana

yiirlimektedirler. Nereye ve neden gittiklerini bilemeyiz. Kamera sabit agtyla goriintiileri
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kaydetmis, ses ve 151k kullanimi1 sahneye hizmet edecek sekilde kullanilmistir. Bu bolim
ayni zamanda filmin sonudur. Ancak bu bolim ile anlamaktayiz ki karakterlerin
yasadiklar1 aslinda tam olarak bitmemistir. Bu bir yolculuktur, uzun ve zorlu bir yolculuk.
Karakterlerin demir parmakliklar arasindan gosterilmesi ile yonetmen ikilinin yasadigi
stkismiglik duygusunu yansitmak istemistir. Tim sikismigliga ragmen kadin ve erkek, bu

zorlu yolda yurimeye devam edecektir.

3.3 Heper’i Okumak

Alp Zeki Heper’in filmlerini yapibozum kurami temelinde incelemek istersek ilk
olarak Derrida’nin kuramindaki s6z ve metin ayrimi olmaksizin olusan biitlinliigii fark
ederiz. Heper’in filmlerinin dilini bi¢im ve igerik olarak ayirdigimizsa, icerik anlaminda
ana karakterlerin Ozellikle erkeklerin ¢ok az konustugunu, kadinlarinsa bir sey
soylediklerinde mutlaka 6zel bir anlam ifade ettiginin farkina variriz. Karakterlerin
konusmalarini davraniglari, davranislarini da konusmalar1 etkilemektedir. Bu tipki

Derrida’nin logos’u bir biitlin halinde gordiigii yaklagima benzemektedir.

Derrida’nin klasik bati metafizigi i¢erisine yerlesmis logosunu filmler tizerinden
okumaya calisirsak bunun yansimasmin ‘klasik anlati yapisi’ni uygulayan ozellikle
Hollywood fiirlinii filmler {izerinde fark etmemiz miimkiin olacaktir. Logos ve
logosmerkeziyet klasik anlati yapisi ilizerinden filmlere girmis, sizmig ve onlari

hegemonik sdylemleriyle ele gegirmistir.

Derrida logosu klasik bat1 metafizigi geleneksel yapisi igerisinde tanimlarken
sesin yaziya {stiin gelmesi sonucu olustugunu vurgulamaktadir. Elbette ki her film icin
s0ylemek dogru olmaz ancak genel hatlariyla konugsmalarin ¢ok yogun oldugu 6zellikle

klasik anlat1 filmlerinde de buna benzer bir yaklasim gérmekteyiz.

Bu noktada bahsettigimiz gibi ‘deneysel sinema’ 6rnekleri klasik anlati yapisina
oranla logosun prangalarindan kurtulup 6zgiirliigli arayan filmler olduklar1 s6ylememiz
dogru olacaktir. Klasik anlat1 yapisim1 kullanan 6zellikle ‘Hollywood Filmleri’nin tam

anlamiyla bir logos temsili olduklarini unutmamamiz gerekir. Bu filmlerin anlatmak
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istedikleri keskin ciimlelerle belirlenmistir ve hepsinin altinda hegemonik bir sdylev

vardir.

Bu soylev filmlere ¢esitli sekillerde girmektedir. Bu yollarin neler oldugunu
ortaya ¢ikartmak istersek Oncelikle bir filmi bi¢cim ve igerik olarak iki ayr1 noktada
inceleyip sonrasinda bunlarin birlesimiyle ayrica bir yorum yapmamiz gerekecektir. Bir
filmin tekniksel-bigimsel dili olusturulurken kamera, ses, 1s1k, mekan kullanimi gibi
noktalara igerik olarak ise senaryonun akisi, karakterlerin davraniglari ve olay orgiisii ve
catisma gibi noktalara dikkat edildigini bilmekteyiz. Oyleyse bu hususta bir filmde

Derrida’nin séylemine gore logos nasil olusur ya da temsili nelerdir?

Bir filme/metne hakim olan bakis agisin1 ydnetmenin/yazarin logosmerkeziyetten
ne kadar etkilendigini, hiyerarsik diizeni ve idealize edilmis sdylemlerin arkasindan
gittigini anlamamiz Derrida’nin yapibozum felsefesinin temellerini olusturan 6geler ile
anlamamiz miimkiindiir. “Bir sinema yazariyim ben. Bir film ozaniyim. Kagida yazmak
yerine, film lizerine yazarim” (Baz, 2019;2). Vertov’un bu climlesinde belirtmis oldugu

gibi biz de bu noktada filmleri birer metin olarak gdrdiigiimiizii de belirtmeliyiz.

Filmleri/metinleri tekniksel acgidan inceledigimizde goriintii, kurgu, ses ve 151k
olarak dorde ayiralim; bunlarin her birinin ayr1 ayr1 kullanimi birer ‘dil” olusturmakta ve
filmin/metnin yapisinin olusmasina katki sunmaktadir. Filmin senaryo, olay orgiisii,

catisma, karakter kullanim1 gibi faktorleri ise igeriksel yapisini sunar.

Kamera

Filmin dilini olusturmada en Onemli husus elbette ki goriintiiyii kaydetme
aracimiz olan ‘kamera’dir. Kamera sayesinde filmler kayda alimir ve gosterime
sunulabilmektedirler. Bu noktada kameranin konumu, lens se¢imi ve hatta glnimuz
gelisen teknolojisiyle birlikte goriintiiniin kayit ortam1 ve formati dahil olmak {izere her

biri onemli birer ‘kavram’ haline gelmislerdir.

‘Kamera ideolojik’tir climlesinden hareketle belki de Derrida’nin sinemay1

Amerikan Kiiltiiri’'nii yansitan bir ara¢ olarak gordiigii roportajlartyla birlikte
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degerlendirirsek ‘kamera’nin her durumunu hegomonik bir yansima olarak okuma
yapabiliriz. Ancak bu tiim bir sinema diinyasin1 logosun merkezine getirmek olur ki
Derrida’nin felsefesine gore kesinlik belirten bir sOylev igerisine giremeyiz. Ayrica
Dziga Vertov’un ‘kamera-goz’ ya da Deleuze’lin ‘hareket-imge’, ‘zaman-imge’ felsefik
yaklasimlarini inceledigimizde ideolojik olan kamerayr nasil kendi silahiyla

vurabilecegimizin 6rneklerini gorebiliriz.

Bir Rus yonetmen ve diisiinlir olan Dziga Vertov ‘sine-gbéz’ kavramini
olusturmus ve buna O6rnek filmler ortaya ¢ikartmistir. Vertov’a gore ‘drama halkin
afyondur’. Bu ciimleyi klasik anlati yapisinda kullanilan drama ve hiikiimlerinin
seyirci/okuyucu tizerindeki etkileri olarak diisiinebiliriz. Vertov gelencksel yapidaki
filmlerdeki logosu fark etmis ve buna kars1 bir seyler yapmistir. Bunu da gelistirdigi
‘sine-gdz’ felsefesiyle sinemaya yansitmaya calismistir. Bu diigiinceye gore sinema
‘drama’nin uyusturucu yapisindan kurtulmalidir. Vertov bunu da kamera kullanimiyla
yakalamaya calismistir. ‘Kamerali Adam’ filmiyle klasik anlat1 yapisinin temel 6gelerini
yipratan Vertov, kullandigi ‘kamera acilari’ ile sinemasini logosmerkezcilikten

kurtarmaya ve Ozgiirlestirmeye ¢alismistir.

Bir bagka onemli sinema teorisyeni Gilles Deleuze’e gore ‘hareket-imge’
olgusuyla sinema her daim bir hareket bir devinim igerisinde felsefik yaklagimi olan
sanat dalidir. Sinemanin siirekli devinimi Derrida’nin metni her okumasinda farkli bir
anlam ortaya cikartan yapibozumcu anlayisina benzemektedir. Deleuze’iin bu

yaklagimini filmlere kazandiran 6nemli devinim araci elbette ki ‘kamera’dir.

Bahsettigimiz gibi teknoloji glinlimiizde hizla gelismekte bu durum sinemaya
yansimaktadir. Filmler Onceden ‘pelikiil’lere kaydedilirken artik bircok sinema
yapimcist ve yonetmeni filmleri dijital kameralara kaydetmektedir. Filmlerin dijital
olarak kaydedilmesi ¢ok daha az maliyetle ¢ok daha fazla sahne g¢ekimi olanagi
sunmustur. Ik bakista olumlu bir etki gibi goriilse de bu durum sinemaya
logosmerkezciligin bir baska yansimasi olarak karsilik buldugunu séyleyebiliriz. Filmler
artik dijital-sanal bir dinya icerisinde var olup orada varliklarim1 devam ettirmeye
caligmaktadirlar ancak bu sanal diinya sinema diline agir bir darbe vurur. Ucuz maliyetle

birlikte ortaya ¢ikan ¢ok sayida geleneksel anlati yapisi dramalar1 etrafi sarmakta ve



85

logosmerkezciligin sinemaya/metne ve seyircisine/okuruna baska bir okumaya firsat
vermeden ‘gdsteri’ bombardimanina sebep olmaktadir. Su durumda analog olarak
kaydedilen filmlerin durus olarak logosa kars1 olduklarini soyleyebilir hale bile gelmis

durumdayiz.

Soluk Gecenin Ask Hikayeleri filminde kamera dilinin nasil kullandigina
bakarsak, genel olarak sabit bir kamera ve yiizlere odaklanmis agilar gormekteyiz. Alp
Zeki Heper kamerasimt her sahnede adeta varligini bize hissettirircesine
konumlandirmistir. Bu da film boyunca bizi farkinda olmadan bir diislindiirtmeye

yoneltmektedir.

Film bize hi¢bir zaman karakterin ya da film igerisindeki olayin akisina uygun
kamera ac¢is1 sunmaz. Oysa klasik anlati geleneginden ornek vermek gerekirse bir
karakter ylce-ulu bir tavir sergiliyorsa onu alt agidan gosterip ekranda karakterin daha
heybetli durmasi saglanir. Ancak Heper bizlere boyle bir dayatma sunmamaktadir. Soluk
Gecenin Ask Hikayeleri’nde yasananlar apacik ortadadir ve biz onlar1 sabit bir agidan
herhangi bir yonlendirmeye tabi tutulmadan izleriz. Bu noktada yonetmenin/yazarin

bizleri serbest bir okumaya yonelttigini syleyebiliriz.

Film boyunca karakterlere odaklanmis goriintii ile birlikte olaylar sadece bir
merkezde gergeklesmemektedir. Bir sahnede karakterlerden birisi konusuyorken,

arkasinda bagka bir olay daha yasanmaktadir.

Ornek Sahne

“Erkek karakterin yatak odasinda sevdigi kadinla bakisirken gozlerinden yas
gelmesi ve biz onlar1 géoriirken arkalarindaki pencereden iki askerin su¢lu oldugu

)

anlasilan bir adami bir patikada yiiriitmesi ve onu infaz etmesi goriintiilerini goriiriiz.’

Bu sahnede yonetmen/yazar kameray1 tek bir noktaya odaklayarak bizlerin
dikkatini hiyerarsik bir anlayisa gotiirmemis, kameray1 uzakta ve sabit tutarak, perdeye

yansiyan tiim olay1 gézlemleyebilme firsatini bize tanimistir. Heper bu sahne ile bizleri
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klasik anlat1 yapist hegemonik anlayisindan kurtarmis ve filme her okumada farkl bir

yorumlama getirebilecek sahne 6rnegi sunmustur.

Derrida’ya gore “gosteren-gosterilen ayrimi  logosmerkezciliktir.  Saf
anlagilabilirligin gorlintisii olarak bu ikili logos’a gonderme yapar” (Kiigiikalp,
2008;246). Bu noktada Heper filminde ayni1 karede farkli olaylar1 gdstererek, filmin

dilinin gdsterilen-gosteren ayrimindan uzaklagsmasini saglamistir.

Heper’in kamerasi Soluk Gecenin Ask Hikayeleri’'nde adeta bir belgesel
cekiyormus gibi kullanmigtir. Sabit, herhangi bir noktaya odaklamaksizin ve gosterdigi
sahnenin her metrekaresini seyirciyi aktarir niteliktedir. Kamera goriintiileri eger bir
konag1 gosteriyorsa o konagin her bir detayini kadrajda belirlenen acilarla gérmemiz ya
da karakterler sehrin sokaklarinda dolasirken neredeyse biitiin bir Istanbul’u gérmemiz
saglanmaktadir. Heper bu sayede herhangi bir manipiilasyona izin vermez ve algi
yonetimi yapmaya ¢alismamaistir. Logosun sokiimii Heper’in kadrajlariyla film igerisinde

gerceklesmistir.

“Derrida’ya gore differance anarsidir. Yapinin diizenini bozar, metni yeniden
cikartir” (Giiler, 2016;14). Alp Zeki Heper’in Soluk Gecenin Ask hikayeleri filmindeki
kamera kullanimi ve acilar1 geleneksel klasik anlati yapisinin diizenini bozan ve

filmi/metni ortaya ¢gikartma amacl bir tekniktir. Heper bu sayede filmi 6zgiirlestirmistir.

Heper’in filmindeki kamera kullanimi ayrica bizlere yapibozumun 6nemli bir alt
baslig1 olan ‘karar veril(e)meme’ hakkinda da ¢ikarimlarda bulunmamizi saglar. Heper
kadrajin1 olustururken seyirciye ayni anda birden fazla sahne gostererek aslinda herhangi
bir olay1 anlatma karar1 almadigin1 gosterir. O hikayesinde olabilecek olaylari ayn1 anda
ekranda gostermistir. Bu durum ayni zamanda seyirci/okuyucu i¢inde bir muglaklik
olusturmaktadir. Bu sayede seyircisinin/okuyucusunun da mutlak bir karar verme yetkisi

kalmamustir.
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Kurgu

Kurgu bir filmin cekimi bittikten sonra filmin gortntilerini bir araya getirmeyi
saglayan onemli bir aragtir. Kurgu filmin dilini ortaya ¢ikartan en énemli ve belki de
kendi bagma bir dili olan aragtir. Kurgu yoluyla filmler diizenlenir, akis1 saglanir ve

filmin kendi zamaninin olusturulmasi saglanir.

Film dili i¢in boyle onemli bir yere sahip olan kurgunun kullanim teknigiyle
filmler icin bir logos aktarim araci olabilmektedir. Ornek vermek gerekirse Hollywood
filmlerinin hizli kesimleri, hikayenin akiginin hizinin belirlenmesi basli basina bir
logosmerkeziyetciliktir. Bu durum filmlerin kendi igerisinde bir kurgu mantigi ve
zorunlulugu olustururken, genel anlamda izleyici i¢inde ayrica bir idealize edilme haline,

bir hegemonya olusumuna sebep olmaktadir.

Kurgunun 6nemini ve filmlerin yapisini nasil bu sayede degistirilebilecegini fark
eden belki de en Onemli isimlerden birisi Sergei Eisenstein’dir. Filmin en Onemli
yapisinin kurgu oldugunu diisiinen Eisenstein, olusturdugu bir¢ok kurgu teknigiyle
filmleri logosmerkeziyetci yaklasimdan dzgiirlestirmeye galismustir. Ornegin ‘Potemkin
Zirhlist” filminde Eisenstein Odesa sehri merdivenlerinde dylesine bir sahne ¢ekmistir ki
normal bir yonetmenin ¢ok daha kisa ve duygu yogunlugu az, gegistirecek bigimde
cekecegi sahneyi kendisi ¢ok daha epik bir anlatimla ¢ok daha uzun bir film siiresiyle
cekip kurgulamistir. Burada Eisenstein kurgu yoluyla filmsel zaman ve bizim geleneksel
zaman algimizla oynamis ve filmin her okumada farkli bir anlam ¢ikartmamiza sebep

olacak yontemini seyirciye/okuyucuya sunmustur.

Alp Zeki Heper filmin kurgusunu seyircinin/okuyucunun her daim karakterlerle
ve hikaye ile 6zdeslemesi odakli degil de seyirciyi/okuyucuyu her zaman ‘ayakta
tutacak’ sorgulamaya yoOneltecek sekilde yapmistir. Bizler olagan seyrinde izleyen bir
sahneyi takip ederken araya aniden farkli bircok goriintiiniin girdigi ve ardindan tekrar
basta gosterilen sahneye devam edildigine film boyunca taniklik ederiz. Ayrica film
lineer bir bigcimde kurgulanmamistir. Film kurgu yoluyla kendi igerisinde ‘zaman ve

mekan atlamalar1’ yapmaktadir.
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Derrida’ct bir okumayla Heper’in filmindeki izledigi kurgu ydntemine
baktigimizda klasik anlati yapisindaki logosmerkeziyetciligin hakimiyetinden ¢ok uzak
bir yap1 gormekteyiz. Heper kurgu dilini olustururken seyircisine/okuyucusuna

hegemonik bir yap1 kurmayi diisiinmemistir.

Ornek Sahne

“Erkek ana karakterin sevdigi kadinla aym odada otururken, erkegin gazete
okudugu sekansi inceledigimizde: Gazete goriintiilerinin aniden, diinyamin c¢egitli
bolgelerinden toplanmis fotograf karelerinin ekrana yansidigini goriiriiz. Bu
fotograflarda savasan askerler, Afrika’da yasayan cocuklar, ¢ocugunu korumaya

’

calisan anne figiirleri birer birer, hizlica ekranda gosterilir.’

“Higbir sey herhangi bir seyde basit¢ce mevcut ya da namevcut degildir. Her yerde
sadece ayrimlar ve izlerin izleri vardir” (Derrida, 1981;26). Klasik hegemonik yapinin
sahip oldugu bir kurgu yéntemi aksine Heper bizlere yeniden filmin dilinin kendisine ait
Ozgirligiinde, bir diisiince Ozglrligi firsati dogurmustur. Bu sekans her
izlemede/okumada farkli bir anlam c¢ikartabilecegimiz yapiya biiriinmiistiir. Bu da film
icerisinde ‘anlamin ertelenmesi’ne sebep olmaktadir. Bu kavram da bahsettigimiz iizere
Derrida’nin yapibozum felsefesinde 6nemli bir yer tutmaktadir. Heper Soluk Gecenin
Ask Hikayeleri’ndeki kurgu diliyle anlamin ertelenmesini/Gtelenmesini saglamistir.
Ekranda goriinen sahnelerin kurgulari, yer yer birbirinden bagimsiz ve farkli okumalara

yol acacak sekilde olmasiyla birlikte anlamin ertelenmesini saglamigtir.

Ses ve Isik

Filmlerde kullanilan ses ve 151k tercihleri de filmin diline etki eden diger 6nemli
unsurlardir. Kullanilan aydinlatma tercihi klasik anlati yapis1 filmlerinde genel olarak
daha plrizsiiz, aydinlik ve gozii rahatsiz etmeyecek sekildedirler. Oysa ki bu gelenege
kars1 durus sergileyen yonetmenler bir¢ok 151k ve gdlgeleme oyunu yapip izleyiciyi farkl

duygu durumlarina ve diisiincelere itmeye ¢alismaktadirlar.
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Sinemaya sonradan dahil olan ses ise klasik yapidaki filmlerde o sahnede ne
duyulmasi gerekiyorsa onun duyulmasi seklinde kullanilir. Ses kopriileri kullanilarak
seyircinin ses ve sahne gegislerinde rahatsiz olmamasi saglanir. Tiim bunlar bir konfor
alan1 yaratirken logosmerkeziyetc¢iligin temellerinin yansimalaridir. Filmlerde farkli ses
kullanimlarina 6rnek olarak ses senkronizasyonunun bilerek bozulmasi, farkli seslerin

normalde seyircinin duymaya alisik olmadig1 yerlerde kullanilmasi olarak gésterilebilir.

“Konusan ve dinleyenin ayni anda mevcut olmasi, zamansal ve uzlamsal bir
mesafenin bulunmamasi s6zii yiiceltmekte ve bunu da bati diislincesinin temel idealine
logosa dayanmaktadir” (Kiigiikalkan, 2017;49). Derrida’ya gore geleneksel bati
metafizigi anlayisinda ses-yazi ikileminde ses yaziya iistiin gelerek logos’un temsili
haline gelmistir. Bunun filmlere yansimasini klasik anlati gelenegine bagl yapimlarda
sesin kullaniminin 6nemiyle gormekteyiz. Bu filmlerde ses her zaman senkronize olmus
bicimde sahnede ne duyulmasi gerekiyorsa onu vermektedir. Ayrica diyalog unsuru da
ses Ogesi igerisinde logosun bir baska temsili olarak karsimiza g¢ikar. Bu filmlerde

diyaloglar keskin ve kapali ugludur.

Ulkemizde de etkili olan ‘szlii kiiltiir’ kokenleri cok eskiye dayanan bir yapadir.
Dolayisiyla kendi iilkemizde de ‘konusan’ filmlerin yapilmasi seyirci tarafindan kolayca

benimsenmis ve ekranda goriilmesi beklenen bir unsur haline gelmistir.

Soluk Gecenin Ask Hikayeleri’ni bu konuda inceledigimizde ise ilk dikkatimizi
ceken unsur diyaloglarin azligidir. Film boyunca karakterler ¢ok az sdzler sdylemektedir.
Derrida’c1 bir okumayla baktigimizda Heper’in ses-yazi ikiliginde sesi yliceltmeye
calismadiginin bir kanit1 olarak bu durum karsimiza ¢ikmaktadir. Karakterler az sayida

olan diyaloglarinda sdyledikleri climleler ile de alisilagelmisin disinda konugmaktadirlar.

Ornek Sahne

“Bir bar lobisinde erkek karakter, orta yaslarda bir baska kadin ve onun sevgilisi
oldugu anlasilan puro icen bir adam goriiniir. Lobide baska kimse yoktur. Masalar

bostur. Arkada Italyanca bir miizik calmaktadir. Orta yash kadin sevgilisinin yanindan
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kalkip erkek ana karakterin (Halil Tiirkmen) yanina gelir ve onu dansa kaldirir. Bir siire
dans ederlerken Halil Tiirkmenin asik oldugu kadin da bara ulasir. Bu sirada orta yasl
kadin Halil Tiirkmen’e ‘paran var mi’ diye sorar. Adam cevap vermez. Kadin, adam ve
orta yash kadin bir siire farkli noktalara bakip diistincelere dalar. Daha sonra Halil

Tiirkmen ‘iki geyi bir arada yapmak zorunda olmasaydim’ der.

Heper karakterine soylettirdigi ‘iki seyi bir arada yapmak zorunda olmasaydim’
climlesi adeta Derrida’nin ikili karsitliklar1 yapibozuma ugratma cabasinin, filmde
yansimis bir 6zeti olarak durmaktadir. Bu sahnedeki diyalog kullanimi1 gercekten de ilgi
cekicidir. Heper burada bize karakterlerin yasadigi kararsizliklart ve i¢ sorgulamalari
hem sahnedeki olay oOrgiisiiniin Ortilk devinimiyle hem de karakterlerin kurdugu
cumlelerle aktarmak ister. Bu sahnede kullanilan her diyalog her okumada farkli bir
anlam ¢ikartmamiza yol agar. Diyalog kullaniminin getirdigi bu denemeyle Heper filmde
logosun sokiimii saglayarak, klasik geleneksel hiyerarsik yapiy1 soker, bizleri sahne ve
olaylar konusunda ‘karar ver(e)meme’ noktasina ylkseltir. Filmdeki her diyalog
filmi/metni ylicelterek, aslinda filmin kendisinden baska bir sey olmadigini bizlere

gosterir.

Heper ‘Bir Kadin’ ve ‘Safak’ kisa filmlerinde 15181n kullanimini ¢ok daha etkin
bir bicimde kullanmigsken Soluk Gecenin Ask Hikayeleri’'nde 151k kullanimiin daha
dogal bir boyutta birakildigini1 gérmekteyiz. Heper’in bahsettigimiz iki kisa filminde 15181
basl basina bir dil olusturacak sekilde kullanmastir.

Ornek Sahne

“Kendine has bir ruhu oldugu hissedilen ger¢ekiistii evin igerisindeki
pencerelerin tahtalarla kapli oldugu goriilmekte ve bu tahtalar arasindan 151k

huzmelerinin yanip soniisii aktarilmaktadir” (Bir Kadin, 1962).

Bu kisa filmde Heper evin tahtalarla kapali pencerelerini asla tahtalardan
arindirmamistir.  Sahnelerin bircogunda tahtalarin arasindan 151k bir goriiniip bir

kaybolmaktadir. Heper burada yine anlamu erteleyerek seyirciye/okuyucuya 6zgiir bir
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alan tanimlamistir. Bu alan igerisinde izleyiciyi/okuyucu filmin dili ve anlatmak

istedigiyle ilgili cok fazla anlam ¢ikarabilecektir.

Senaryo-Olay Org(ist

Senaryo filmin hikayesel akisinin en belirgin olarak kagida dokiildiigii alandir.
Bir filmin senaryosu filmin ger¢cek anlamda yazili metnidir. Olay orgiisii ise film
igerisinde gergeklesen olaylarin akigidir. Olay oOrgiisii ve senaryo i¢ ige bir halde filmi
olustururken bircok film belirlenmis senaryo teknikleri, kullanilan kurallar
dogrultusunda hareket eder. Ozellikle klasik anlat: yapisi temelini olugturan senaryolarin

cok net kurallar biitiinii oldugunu gérmekteyiz.

Oysa ki kendine has bir fili olan ve felsefik bir yaklagim olan sinema sanati belli
kurallar c¢ercevesine sikistirilip hapsedilmemelidir. Bu durum logosmerkezciligin
senaryo Uzerindeki hakimiyetini yansitmaktadir. Senaryo boliimlere boliiniip, kaginca
dakikada hangi aksiyonun yasanacagmin olay orgiisiine vurgulanmasiyla, birbirine

benzer, tekdiize s6ylem ve hegemonik anlatima sahip filmler ortaya ¢ikmaktadir.

Bunlara karsin bu yapiya karsi durmaya c¢alisan yoOnetmenler ¢esitli farkli
uygulamalar gelistirmislerdir. Baz1 yonetmenler senaryo akisinda belirlenmis kurallari
hice sayip hi¢ uygulamazken, bazi yonetmenler ise direkt olarak senaryoyu yok
saymiglardir. Bu isimlere en iyi 6rnek Bela Tarr diyebiliriz. Kendisi bir¢ok filminde

senaryo yazmay1 reddetmistir.

“Yapibozumda metin sayisiz farkli okumaya tabi tutulup, bir yorum hem metnin
hem de yorumun yeniden yorumlanmasina kadar askida kalir” (Kiigiikalkan, 2017;73)”.
Heper’in senaryosu tam da bu climleyle baglantili sekilde ilerlemektedir. Soluk Gecenin
Ask Hikayeleri filmi senaryosu ve olay orgiisiiniin ince dokunmus detayli yapisiyla
sayisiz okumaya, yoruma ve hatta yorumlarin da yorumlanmasina sebep olacak

niteliktedir.

Klasik anlat1 geleneginde bir senaryonun boliimleri ve o boliimlerin akis hizi

olmaktadir. Ki bu tlirden yaklagimlar logosun filmsel ¢er¢evede sinemaya yansiyan
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boyutunu olusturur. Oysa ki Heper filminde bu tiirden hi¢bir yaklagimi uygulamamustir.
Filmin senaryosu belirli bir zaman akis1 ya da ¢ok keskin olaylar zincirine bagli degildir.
Epizodik anlatim 6n plana ¢ikmakta ve olay orgiisii i¢erisinde yasananlar sik sik sekteye

ugratilip seyircinin/okuyucunun bir film izlediginin farkina varmasini saglamaktadir.

Ornek Sahne

“Yatak odasinda sevgilisiyle yatarken birden yatak odasindaki aynada
goriintiiler gérmeye baglar. Iki asker bir adam: yaminda kiiciik bir cocukla birlikte idam
etmek tizere duvara dayamaktadir. Daha sonra iki asker bu adama dogru ates eder ve

adam oliir. Halil Tiirkmen bu adamin kendisi oldugunu gérmektedir.”

Bu sahnede senaryo akisina yonelik 6nemli bir 6rnek teskil etmektedir. Erkek ana
karakterin aynada infaz edilen bir asker gérmesi, bu askerin kendisi oldugunu fark
etmesi, tiim bunlara ragmen kendisinin sevdigi kadinin yatak odasinda olmas1 durumu
aynt anda birden fazla durumun yasanmasiyla gosteren-gosterilen iligkisini
‘grilestirmekte’dir. Ayn1 zamanda filmin kadin ana karakteri film boyunca ti¢ kez farkl
bir oyuncu tarafindan oynanmstir. Tiim bunlar senaryo igerisindeki tiim karakterlerin ve
hatta yasananlarin birer ‘oyun’ olabileceginin gdstergesidir. Bu dyle bir oyundur ki

Heper’in senaryosundan her defasinda farkli bir anlam ¢ikartabilmekteyiz.

Ornek Sahne

“Erkek karakter, Dolmabahce’de kadin karakter Marliese ile karsilasir.
Aralarinda kocaman bir cadde vardir ve trafik hizla akmaktadir. Tiirkmen ve Marliese
birbirlerine dogru yiiriimeye baslar ve trafigin ortasinda birbirlerine sarilip opiismeye

’

baslarlar. Iki karakter trafige aldiris etmeden birlikte yolun iizerine uzanir.’

Burada yonetmen bizlerin gerceklik algisiyla oynamaktadir. Trafigin ¢ok yogun
oldugu bir caddede boylesine bir sahne goérmek bizleri sasirtir. Ayrica devam eden

sahnede kadin karakterin birden yok oldugunu goriiriiz. Boyle bir sahneleme klasik anlati
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yapisi gelenegine tamamen aykiridir. Seyirci/okuyucunun filmsel gergekliginin grilestigi

filmde yapibozumun ‘karar veril(e)meme’ olgusu sik sik tekrar etmektedir.

Catisma

Filmlerde gerek senaryo gerek goriintii gerekse kurgu yoluyla ‘catigma’
yaratilmaya c¢alisilmaktadir. Bu catisma karakterin yasadigi isindeki bir zorluk, iki
karakterin anlasamamasi ya da i¢sel yolculugun getirmis oldugu bir ¢atisma olabilir. Bu
ikilikler filmlerde birisinin ya da bir kavramin digerine gore daha iistiin/iyi ya da basarili
gelmesine sebep olmaktadir. Bu da ikili karsitliklarin sonucunda ortaya ¢ikan hegemonik

bakis agisin yiiceltmektedir.

Ozellikle Hollywood filmlerinde ana kahramanin basina gelen zorluklar ve
kahramanin bu zorluklari agmasinin yolculugu izlemekteyizdir. Kahraman bu yolculuk
sonunda eskisinden daha farkli birisi olarak, degismis olarak hayatina devam edecektir.
Bu durum genellikle kahramanin filmin baslarinda savruk-eksik ya da yanlis bir
davranigini diizeltmesiyle sonlanmaktadir. Bu yaklasim bizlere yapay bir ogreticilik,
eksik bir hegemonya dayatmasi sunmaktadir. Derrida’nin felsefesine bakarak hegemonik
bakis acisindan uzak kalmig bir filmin/metnin okumasinda bdyle bir yaklasim
gormemeliyizdir. Bir film Derridac1 yaklasima gore net bir son, ideal bir ciimle

sOylememelidir.

“Soluk Gecenin Ask Hikayeleri’nde askla, yani ozgiirliikle; baskiyla, siddeti,
iskenceyi karsi karsiya getirmeye ¢alistim. Sevginin ve tutkunun, iskenceyi ve baskiyr yok
etmesini dilemistim. Ozgiirliigiin delice bir sevgi oldugunu diisiiniiyordum. Oyle

simgelemeye ¢aligsmistim ozgiirliigii."”

Heper’in kendi sozleri olan bu ciimleler, filmde ‘catisma’ kavramini ne sekilde
ele aldigin1 da géormekteyiz. Burada anlamamiz gereken klasik anlat1 geleneginin senaryo
yapisina hakim olan catisma kavramiyla Heper’in uygulamaya calisti§1 catismanin ayni
olmadigini belirtmemiz gerekir. Heper filminde karakterleri karsisina yapay zorluklar

cikartip, karakterlerinin bu zorluklar1 agmasini ve yeni baslangiglara yelken agmasini
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beklememektedir. Logosmerkezciligin hakim yapisinin klasik anlati gelenegine sahip
filmlerinde ¢atisma kavrami iyi-koti, zengin-fakir gibi ikilikler Gzerinden kurulur. Bu
ikiliklerden bir tanesi digerine baskin gelerek hegemonik bir dil olusturulur. Oysa Heper

boyle bir ¢catisma olgusunu filmine yansitmamastir.

Karakter

Bahsettigimiz gibi, klasik yapiy1 kullanan filmlerde genel olarak ana kahraman
vardir ve biz onun zorluklarla dolu yolculugunu izleyip sonunda daha iyi bir birey
olusuna taniklik ederiz. Bu tarz yapidaki filmlerde seyircinin/okuyucunun karakter ile
0zdeslesilmesi hedeflenmektedir. Bu sayede seyirci/okuyucu karakter ile biitlinlesip,
karakterin yasadiklarini kendisi yasamiscasina duygulara kapilir ve film boyunca ruhsal

olarak karakterle birlikte hareket eder.

Oysa ki Derrida’ct bir okumayla filmlerin kahramanlariyla 6zdeslesmemiz
dogru olmayacaktir. Karakteri sorgulamamiz ve ona disaridan bakabilmemiz
gerekmektedir. Ayrica ana kahramanin filmin sonunda daha 1yi bir birey haline gelmesi
yine tekdlzelige ve hiyerarsik bir bakigin {irliniine isaret etmektedir. Derrida’c1 bir
okumada filmin ana kahramaninin filmin icerisinde kendisi dahi kendisini sorgularken
bizler seyirci/okuyucu olarak onunla aglayip, onunla giilmek yerine onun basina

gelenleri, davraniglar1 gozlemleyebilmeliyiz.

Derrida’c1 yaklasimda yapibozumun metinlere uygularken ‘ses-yazi karsithigi,
logosun sokiimii, differance, iz, fark, ikili karsitliklar, anlamin ertelenmesi, sagilmasi,
karar veril(e)meyen’ gibi kavramlarla ile oldugundan bahsetmistik. Bu kavramlari
Heper’in filmi ‘Soluk Gecenin Ask Hikayeleri’ filminin bigimsel ve igeriksel dilinin

kullanimi tizerinden degerlendirecegiz.
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Ornek Sahne

“Yatakta odasinda Tiirkmen ve Marliese yan yanadir. Marliese aynanin yanina
gecmis makyaj yapmaya devam etmektedir. Bando miiziginin devam ederken kadin
aynamn yamndan kalkip yataga geri doner ve iskeleye geri doniiliir. Kadin demir
parmaklikly kapinin diger ucunda adam ise bir diger ucunda yan yana yiirtiyerek
kadrajdan ¢ikarlar.”

Soluk Gecenin Ask Hikayeleri filmi bu sekilde bitmektedir. Heper yaratmis
oldugu iki ana karakteri gerek psikolojik boyutlariyla gerekse yasadiklariyla stereotip
olmaktan ¢ikartmis, onlari ger¢ek birer insan haline biiriindiirmiistiir. Bu noktada
Heper’in filmi seyircisi/okuyucusu ile ¢cok giizel bir oyun oynar. Karakterler se¢imleri ve

yasantilariyla birlikte kendileri hakkinda keskin bir ¢ikarim yapmaya izin vermez.

Ornek Sahne

“Erkek karakterin sevdigin kadin baska bir adamla gidince, erkek karakter

1

evindeki kadin heykeline ates eder.’

Heper bizlere bu sahne ile erkek karakterin i¢ diinyasinda yasadigi problemin
yansimasini gostermistir. Ancak buradaki incelik dylesine dnemli ve farklidir ki Heper
bir 6fke patlamasini dahi logosmerkeziyet¢i yapiyla bizlere gostermez. Klasik anlati
yapist geleneginde erkek karakter buna benzer bir olaya erkek karakterin verecegi tepki

cok daha s1§ ve hiyerarsik diizenin temsili odakli olacaktir.

Heper’in karakterlerinde kadin-erkek ayrimi olmaksizin herkesin yasadig: aci,
ortak bicimde verilmeye calisilmistir. Erkek hegemonik yapiya sahip geleneksel anlati
filmlerinin yapisi aksine Heper kadin karakterlere ve onlarin olay orgiisii icerisindeki

konumlandirmalarina en az erkek karakterler kadar 6nem vermistir.
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3.4 Yesilcam’in Heper Tarafindan Dekonstriiksiyonu

“Bir metin yapibozuma ugratildiginda ‘kendi sundugu terimler’ ile tarihsel
baglami ve 6zginliigli goz oniinde bulundurulur” (Isikli, 2015;59). Alp Zeki Heper
bulundugu dénemin belki de en 6zgilin yonetmeniydi. Soluk Gecenin Ask Hikayeleri
filmi 0 zamana kadar Ulkemizde goriillmemis bir sinema anlayisina sahipti. Olusturdugu
kendine 6zgii dili ile Heper’in filmi Yesilgam’a kars1 bir differance’tir. Film 6zgurlukci
yapist ile kendisinden baska higbir seye hizmet etmeyerek Derrida’nin metnin disinda

bir sey yoktur ciimlesine gonderme yapmaktadir.

Heper’in hayatt ve filmleri Derrida’nin hayatt ve yapibozum felsefesine
benzemektedir. Heper tipki Derrida’nin etnik kimliginden dolay1 yasadigi her iilkede
yabanci hissetmesi gibi Heper de yurtdisinda aldig1 egitimlerde kendisini yasadigi iilkeye
yabanci hissetmistir. Ulkesine dondiigiinde ise aldig1 egitim ve gordiikleri ile de artik
kendi iilkesinde de bir yabanci konumuna ge¢mistir. Bu yabancilik Derrida ve Heper’de
benzer etkiler gostermis olsa gerek ki ikisi de birbirini olumlayan eserler ortaya

¢ikartmislardir.

“Her ciftin ikincisi ilkinin yoklugunu belirtir, hiyerarsik konumlandirmalara
dayanan bu dilin islevi mevcut olam1 gdstermektir” (Kiiciikalkan, 2017;48). Heper’in
yasadigt zamanda Yesilgam boOyle bir durum igerisindedir. Zengin kiz-fakir oglan,
sehirli-koyli, is¢i-patron gibi ikiliklere dayanan filmlerin konular1 logosun merkezi
haline gelmistir. Bu ikiligin yaratmis oldugu ortamda ‘Gteki’ kavrami ortaya cikar.
Karakterler ve olaylardan biri digerini olumlamak ya da kdtlilemek i¢in ortaya ¢ikarlar.
Bu durum bat1 metafizigi geleneksel yapis1 6gelerinin filmlerin yapisina sizmasina sebep
olmustur. Filmlerin soylevleri ¢ok keskin ve net yargilardan olusmaktadir.
Izleyicisine kapali bir anlatim sunmakla birlikte filmlerin amaci ‘giinii kurtarmak’tan

ibaret olmustur.

Yesilgam filmlerinde kamera kullanimina ¢ok biiyiik bir 6nem gosterilmedigini
gormekteyiz. Filmin hikayesine, hikayenin yaratacagi ‘dram’ 6gesine agirlik verilmis,
kamera 0 an sahnede bu ‘dram’1 olusturacak ne varsa onu gostermistir. Bu durum

seyirciyi kapali bir anlatimin igerisine itmis ve seyircinin manipiile olmas1 saglanmigtir.
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Heper’in filmlerinde ise inceledigimiz iizere kamera serbestce, sahnedeki tiim olay1
kaydetmistir. Alp Zeki Heper filminde seyirciye herhangi bir gorintlyu izletme
zorunlulugu yaratmayarak, geleneksel anlati yapisina hiikkmetmis logosun sokiimiinii

saglamistir.

Yesilcam filmlerinin kurgusal incelemesini yaptigimizda ise karsimiza kamera
kullanimina benzer bir yapi ¢ikmaktadir. Filmler lineer bir sekilde kurgulanmis ve
herhangi yaratici bir kurgu teknigi kullanilma c¢abasma girilmemistir. Tipki1 kamera
kullaniminda oldugu gibi kurgunun da amaci seyirci iizerinde duygusal bir etki
birakabilmektir. Kurgu kavram olarak ele alinmamis ve seyircinin bir film igerisinde
olduguna dair bilinci unutturmak tizere kullanilmistir. Heper ise inceledigimiz iizere
kurguyu bagli basina bir dil olarak gdrmiistiir. Zamansal ve mekansal sigramalar yaparak
seyircinin bilincini agik tutmaya ¢alismis, bu sayede farkli anlamlarin olugsmasina izin

vermistir.

Soluk Gecenin Ask Hikayelerinde kadin karakteri canlandiran {i¢ ayr1 oyuncu
olmasi da o donemde Yesilgam da goriilmedik bir durumdur. Heper bu ayrim ile tek bir
oyuncu se¢cmek yerine ayni karaktere farkli oyuncularin oynamasina izin vermistir. Bu
durum oyuncu anlayisinda da yapibozum felsefesinden izler goriildiigliniin belirtisidir.
Heper tek bir oyuncu segerek onu yiiceltmek yerine ayri oyunculari ayni karakterde
toplayarak donemin ‘star’ anlayisini yikmistir. Bu se¢im ayni zamanda filmin igeriksel
yapisinda da énemli bir yere sahiptir. Ug ayr1 insanin ayni kisiyi oynamasi bizlere farkli
toplumsal rollerdeki insanlarin aslinda ayni insanlar olduklarin1 sdylemektedir. Filmin
erkek bagsrolu Halil Tirkmen belki de hayati boyunca asik oldugu karakterleri tek bir

karakterde goriyordur.

Bu farklarinin olusmast Heper’in filmlerinde anlamin ertelenmesine ve her
okumada metnin yapisinin degisebilmesine olanak saglamistir. Bu 6zgiirlilk Yesilgam
filmlerinde goriilmez. Bu dogrultuda Soluk Gecenin Ask Hikayeleri filmi Yesilgam’1
yapibozuma ugratmaya devam etmektedir. Logosun hakim oldugu Yesilcam’da filmler
tekdlze ilerlemektedir ve anlamin ¢ikis yolu yoktur. Bununla birlikte Yesilcam

filmlerinde her zaman belirlenmis bir ‘karar’ goriiliir. Filmlerin yapisina hakim olan
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keskin climlelerle birlikte karar mekanizmasi durmaksizin iglemekte ve filmlere yon

vermektedir.

Geleneksel yapinin ses-yazi karsithigi iilkemizde de 6nemli bir yer tutmaktadir.
Tarihsel gelisimimizde 6nemli bir yere sahip olan sesli anlatim gelenegi ile sinema
arasinda kolayca onemli bir bag kurulmustur. Bu bag Derrida’nin kuraminda bahsettigi
lizere sesin yaziya listlin gelme cabasiyla logosun ortaya ¢ikmasina sebep olmaktadir.
Nitekim tlilkemiz sinemasinda da durum bu sekilde gelismistir. Agdali diyaloglar, kaba

bir dil ile yazilmis senaryolar Yesilgam Donemi’ne damga vurmustur.

Sesin idealize edilmesi ve bunun yikilmasi i¢in hi¢bir seyin yapilmamasi
karsisinda duran Heper, sahnelerde gerek ses senkronizasyonunu bozarak gerek o
sahnede normalde olmamasi gereken sesleri kullanarak gerekse seslerin abartili
kullanimiyla Yesilcam’in klasik geleneksel yapisini  yapibozuma ugratmistir.
Yesilcam’in 151k kullanimi da sinema dilinin diger unsurlarina benzer sekilde olmustur.
Yesilcam filmlerinde 15181in kendi anlatim dilini olusturmasi, bu dilin 6zgiirce film
icerisinde dolagmasi engellenmistir. Heper’in 6zellikle kisa filmlerindeki 11k kullanimi

idealize edilmis anlatim tekniklerini altiist eden bir yapida karsimiza ¢ikar.

Yesilcam’1n birbirini tekrar eden senaryolarinda ise her zaman benzer anlatimin
sekillendigi goriilmektedir. Derrida’c1 bir okumada ‘tekrar’ 6nemli bir yerde durmaktadir
ancak Derrida’ya gore tekrar, her seferinde birbirinden bagimsiz yeni anlamlar ortaya
cikartabileceginiz bir metin ile gerceklesmelidir. Oysa ki Yesilcam, klasik anlati
yapisinin hakim oldugu ve ikili karsithiklarin bitmeksizin kullanildig: filmlerindeki tekrar
ile logosmerkeziyetciligin pekismesine sebep olmustur. Heper belli kurallara bagl
kalmaksizin olusturdugu Soluk Gecenin Ask Hikayeleri filmi senaryo ile Yesilgam’in

senaryo anlayigini yerinden sarsmistir.

Yesilcam Donemi filmlerindeki karakterleri inceledigimizde karakterlerin iki
boyutlu stereotip olarak karsimiza ¢iktigin1 goriirliz. Karakterler iyiyse her zaman iyiyi
kotuyse her zaman kotiyi temsil eder. Karakterlerin olusmasinda etkili olan bu anlay1s
gorunen-gosterilen iligskisinde iki kavraminda baskin bir sekilde kullanilmasina sebep

olmustur. Ayn1 zamanda bu kavramlardan birisi digerine her zaman {istiin gelmis ve
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ortiik anlam hiyerarsik soylemlerle doldurulmustur. Heper ise bunun tam tersi bir yontem
secmis, karakterleri hem iyi hem de kotli yonleriyle ele almistir. Bu da karakterlerin

baska bir boyut kazanmasini saglamstir.

Yesilcam karakterlerinin bir baska dikkat ¢eken unsuru ise eril yapinin devamini
saglayacak nitelikte olmasidir. Filmlerde bir anne karakteri iyi bir anneyi temsil ediyorsa
her zaman anag tavri ve kendinden 6diin veren hareketleriyle bizlere toplum icerisinde
kadinin yerinin olmanin nasil olmasi gerektigine dair bir sdylem sekline biiriinmektedir.
Oysa Soluk Gecenin Ask Hikayeleri filminde kadin ana karakterimiz hatalartyla ve
secimleriyle var olmaktadir. Sevdigi insan ve onunla birlikte yasamis olmanin getirdigi
zorluklar karsisinda farkli kararlar alabilen filmin kadin karakteri bu ¢cok boyutlu haliyle,

Yesilcam’in geleneksel anlayisini yansittigi filmlere karsi bir durus sergilemektedir.

“Derrida bir seyin yapisini sOkmeye giristiginde, o konudaki gelenegi
diisiinmeye, ardindan da redde davet eder” (Isikli, 2015;58). Heper Soluk Gecenin Ask
Hikayeleri filmiyle tam olarak bunu yapmayi basarmistir. Yesilcam’in geleneksel
yapisini alip, bu filmlerdeki geleneksel sorunlar1 birer birer fark etmis ve Soluk Gecenin

Ask Hikayeleri filmiyle bu geleneksel yapiy1 reddetmistir.

Bununla birlikte Heper’in Yesilcam’t yapibozuma ugratirken yasadigi yerden
tamamen bagimsiz ve alakasiz bir eser irettigini sdylemek, koklerinden koptugunu
sOylemek elbette ki yanlis olacaktir. “Kutsal kitaptan, Planton’a, Freud ve Hegel’e. Ne
olursa olsun bu isimlerden vazgegmemin talep edilmesi 6lmemin talep edilmesidir”
(Derrida, 2004;16). Derrida’nin burada geleneksel bati metafizigini elestirirken, onlarin
getirmis oldugu miras1 tamamen yok saymadigindan bahseder. Nitekim bir¢ok metne
islemis bu yap1 ayn1 zamanda bir sekilde ‘metnin’ gelismesine elbette ki katki saglamis
olacaktir. Tipk1 bu séylemde oldugu gibi Heper de koklerinden vazgeemis degildir. Filmi
Istanbul’da ¢ekmis ve hikaye yapisii iilkemiz yasantindan ornekler esas olarak
kurmugstur. Heper Yesilcam’1 yapibozuma ugratirken, geleneksek hegemonik anlayisi
alip, yanliglarini altiist etmistir. Bu sayede Yesilgam Donemi kendi filmiyle birlikte

anlam sacilmasina ugrar.
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Heper filminde aski, 6zgiirlikleri ve bu kavramlarin yaratabilecegi sikintilart
‘film’ dilinin kendine has tarziyla anlatmistir. Bunu yapabilmesi sayesinde filmi,
yonetmeninden bagimsiz her okumada farkli bir anlam olusturabilen, koklerinden izler

tastyan bir eser/metin olmustur.

Derrida’nin ¢aligmalarinda belirttigi her seyin i¢ine sizmis metafizik, Heper’in
filmlerinde de karsimiza c¢ikmaktadir. Filmlerindeki karakterler yogun bir sekilde
yasadiklar1 hissiyatlarindan kurtulmak istemelerine ragmen, hi¢bir zaman birbirleri
arasinda olusan ve tanimlayamadiklari manevi-metafizik cekimden
kurtulamamaktadirlar. Soluk Gecenin Ask Hikayeleri filminde Halil Tiirkmen sevdigi
kadindan ayrildiginda kendisini hotel odalarinda anlamsiz eglencelerde ya da sehrin
sokaklarinda gezmeye calisirken aklinda beliren sevdigi kadin imgesinden bir tiirli

kurtulamamaktadir.

Heper’in filmlerinde ana karakterler her zaman birbirleriyle c¢atisma
halindedirler. Heper’in de belirttigi gibi o filmlerinde baski ve siddetin karsisina sevgi
ve tutkuyu koymustur. Karakterler yasadiklari tiim bu acilara ragmen bu acilar sayesinde
kendileri olabilmekte ve orada durabilmektedir. Ayni zamanda bu ¢atisma karakterler
arasinda “dteki” kavramm da irdelememize neden olur. “Ozgiin ve essiz olan
diistincenin, bireyin tek-ligidir ve aslinda bu tek-lik; 6teki olani da igeren diigiinsel bir
essizliktir” (Giiler, 2016;9). Birbirini seven iki ¢ift yasadiklar1 act ve sevgi sebebiyle
birbirlerini yasadiklari zitliklarda aslinda iki tarafinda birlestigi goriiliir. Soluk Gecenin
Ask Hikayeleri filminin sonunda idam edilen adamin aslinda ana karakterin kendisi
oldugunu anlariz. Tipki burada oldugu gibi Heper karakterleri arasinda ‘Gteki’yi yok
etmistir. Filmde yasadiklar1 catigmayi kaldiramayan ¢ift ayrilma yoluna girerken,
kendisine otekilesen Halil Tirkmen etrafindaki herkesi de “6teki” olarak gormektedir.
Boylece Alp Zeki Heper o6teki kavraminin filmin her noktasina sizmasini saglayarak,

oteki kavraminin ikiligini kaybetmeyi basarmistir.

Filmlerindeki karakterlerin ruhsal ve metafizik yonlerini fazlasiyla irdeleyen
Heper karakterlerin bir sonraki hareketlerini hi¢cbir zaman tahmin edemeyecegimiz bir
konuma getirir. Heper bu yapiy1 sadece karakter olugturmakta degil, filmlerinin bi¢imsel

yapisini da bu belirlenemezlik ve cesitlilik {izerine kurmaya calismistir. Ozellikle kisa
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filmleri ve Soluk Gecenin Ask Hikayeleri filminde Heper zamansal ve mekansal
atlamalar ya da geriye doniigler yaparak seyircisine onlarca tahmin imkan1 sunmaktadir.
Buradan yola ¢ikarak Derrida’nin kuraminda belirtmis oldugu “differance” kavramina
dikkat etmemiz gerekecektir. Bir metni yapibozuma ugrattigimizda onun altindan sonsuz
sayida differance ortaya ¢ikabilecegini belirten Derrida bu farkliliklarin metni
anlamlamdirmadaki 6nemini vurgular. Heper’in filmlerindeki bigim ve igerigin bu
sekilde ortaya konusu film igerisinde birgok “differance” okumasini serbest hale
getirmektedir. Ornegin Soluk Gecenin Ask Hikayeleri filminde Halil Tiirkmen sevdigi
kadin ile yatakta uzanirken pencere ¢ergevesi igerisine alinmis ayna goriiniimlii nesneye
baktiginda orada iki askerin bir ¢ocugu vurdugunu goérmektedir. Bu noktada biz Halil
Tiirkmen’in ¢ocuklugunda yasamis oldugu aci bir askerlik travmasina ya da o an hayal
giiclinii kullanarak bdyle bir hayal gordiigii ¢ikarimina varabilmekteyiz. Bu da metnin
altinda hem siyasi-politik hem de psikanalitik bir ¢erceveden bakmamiz gerektiginin

sonucuna variriz.

Asik oldugu kadindan ayrilan Halil Tiirkmen’in Istanbul’da Dolmabahge Sarayi
onlnde gezerken aniden sevdigi kadim1 goérme sekansinda Halil Tirkmen ve eski
sevgilisi de ona dogru yiirlir ve yolun tam ortasinda kucaklasirlar. Heper burada
karakterin yasadig1 ask acis1 yiiziinden ne hallere diistiiglinii mii gostermek istemistir
yoksa maddi-manevi tiim zorluklara ragmen sevgiyi Ustte tutup karakterleri yolun
ortasinda bunun bir temsili olarak mi birlestirmek istemistir. Burada Derrida’nin
yapibozum felsefesinde onemli bir yere oturttugu c¢ifte karsiliklarin yok edilmesi
kavramin1 gormekteyiz. “Yapibozum ikili kavram ¢iftleri lizerinden insa edilen
metafizik karsitliklart asan bir differance’tir” (Saglam, 2012;296). Heper iki ve daha
fazla anlami ayni1 potada eriterek ikili karsitliklar1 yok etmistir. Bu sayede bir olgunun
digerine baskin oldugu hegemonik anlati yapisindan kurtulmay1 bagarmistir. Heper’in bu
yaklagimi Soluk Gecenin Ask Hikayeleri filminin Derrida’ct bir okumaya ¢ok miisait
oldugunu  gostermektedir. BoOyle bir sorgulama  Yesilgam  filmlerinde

karsilagamayacagimiz tiirden bir sorgulamadir.

Derrida bir metni yapibozuma ugrattiktan sonra “metnin kendisinden baska bir

sey yoktur” ciimlesine varacagimizi belirtmektedir. Heper’in filmlerine baktigimizda
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bicim ve icerigin higbir anlamlarinin birbirinden ayrik olmadigi ve birbirinden ayrik var
olamayacaklarini filmlerinin yapisindaki her seyin birbirine uzay-zaman baglilig
ekseninde baglh oldugunu goérmekteyiz. Bu baglamda Heper’in filmlerini okumaya
basladigimizda aslinda filmin kendisinden baska bir seyin ortada olmadigini, filmlerinin
aslinda varliklarin varolusuna dair hicbir seyi ve varliklarin varolusuna dair her seyi
anlattigin1 gérmekteyiz. Filmlerinin bu biiyiik ikili ¢atismanin erimesi iizerinde ayaga

kalktigini fark etmekteyiz.

Tum bu kavramlardan hareketle Derrida, birbiriyle ¢atisan metafizik ve metafizik
olmayan kavramlariin kendine has dilinden bahseder. Derrida’nin bu farkli yaklagimi
bir ‘mutant’a benzemektedir. Tipki Derrida’nin felsefesin de oldugu gibi Alp Zeki

Heper’in filmleri de donemin yapisina gore insanlara bir “mutant” olarak goriinmiistiir.

“Kitleler tarafindan tiiketilmeye uygun olan ve bu tiiketimi biiyiik 6lgiide
belirleyen iirtinler, az ¢ok planli bir bigimde tiretilir. Tek tek dallar, yapilar
agisindan birbirlerine benzer ya da en azindan i¢ ice gecer. Adeta bosluk
birakmayacak bir sistem olustururlar. Kiiltiir endiistrisi, miisterilerin kasten ve

tepeden biitiinlestirilmesidir ”(Adorno, 2007;110).

Adorno’nun calismasinda bahsettigi lizere kiiltiir endiistrisi haline gelen bir
yapida her sey birbirine benzer ve tiiketilmeye mahkumdur. Burada yaraticilik ya da
farklilik esas alinmaz. Yesilgam doneminde bu sekilde yonetilen sinema, seyircisine de

hep ayni bi¢imdeki filmleri sunmus ve buna benzemeyenleri de yok etmistir.

“Kiiltiir endiistrisi ideolojik dayanagim, tekniklerinin Urlnlerdeki tam
sonuclarindan kendisi ozenle korumasindan alir. Maddi mal tiretiminin sanat
dis1 teknigi sayesinde adeta asalak bir yasam siirer, bu arada nesnenin i¢sel
sanat formu karsisinda nesnel kalma yiikiimliiliigiine uymadig1 gibi, estetik

Ozerkligin form yasasini da dikkate almaz”(Adorno, 2007;113).

Yesilcam Doneminin bu sekilde olmasinin yarattigi bir baska sorun ise birbirinin
ayn1 yapimlarin birbirlerini simiile ederek, giderek ger¢eklikten uzaklagsmalar1 ve birer
“simiilakr”a doniismiis olmalaridir. Herhangi bir gerceklikten yoksun ger¢egin modeller

araciligryla tiiretilmesine simiilasyon denmektedir (Baudrillard, 1998;14). Simulasyon
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haline doniisen seyler diis gliciinden yoksun, ikiliklerin ve ¢atismalarin kayboldugu,
gostergelerden olusan ve yinelenen bir hipergergeklige doniismektedirler. Yesilgam
dénemi filmlerinin agir melodramalarindaki karakterlerin tek-tipliligi, zengin kiz-fakir
oglan temasi, araba ¢arpinca gozleri agilan kor tiplemeler, siirekli olarak ayni temalarin
islenmesi gibi olgular filmlerin filmsel gergekliklerinden ¢ikip birer film simiilasyonu
haline geldiginin kanitidir. Gergeklikten uzak simulakr filmlere bir kars1 durus sergileyen
Alp Zeki Heper filmlerinin “mutant” olarak algilanmasinin bir bagka sebebi de budur

diyebiliriz.

“Bagka bir deyisle makine sinirsiz sayida degisken iiretimine son vererek yerine
degismez sayida nesneyi koymustur” (Baudrillard, 1968,230). Neredeyse bir seri Gretim
nesnesi haline doniisen filmler, yapimcilar1 tarafindan alistirilan seyircileri ile birlikte
adeta bir ‘nesneler sistemi’ne doniismiislerdir. Bir meta haline doniisen filmler birer mal
olarak insanlarin karsisina ¢ikmis, satilabilmek adina tiretim giiclerine benzemislerdir.
Filmlerin icerikleri filmler daha ¢ok insan tarafindan izlensin diye insana ait tutku, sevgi,

istek gibi temel hisler birer arzu nesnesi haline dontstiiriilmiistiir.

Yesilcam’in sinemaya kars1 olan logosmerkeziyet¢i hegemonik yapis1 Heper’in
Soluk Gecenin Ask Hikayeleri filmi ile yapibozuma ugratilmistir. Heper arkheik
sOylemleri, geleneksel yapinin dayatmaci zihniyetinin olusturdugu yapiy1 filminden uzak
tutmaya caligmistir. Yonetmen Yesilgam doneminin alisik oldugu her olgunun yapisini
sokerek, sinemay1 yeniden, yeni bir bi¢imde insa etmeye c¢alismistir. Heper filmi
igerisinde dilsel biitiin unsurlar1 ayrim gdzetmeksizin bir tutmaya calismistir. Bu sayede
herhangi bir kavram digerine istiinliik saglamaya kalkmamigstir. Yesilcam Ddnemi ise
gerek anlatim teknikleri gerekse anlatim yontemiyle klasik geleneksel yapinin idealize
edilmis sdylemlerini devam ettirmeye devam ettirmistir. Bu durumun hakimiyeti uzun
slire Yesilgam’da devam ettirmistir. Toplumun kiiltiirel yapisindan dolay: olsa gerek,
donemin seyircisi de bu durumu kolayca benimsemistir. Yesilcam Ddénemi Soluk
Gecenin Ask Hikayeleri filmiyle yapibozuma ugratildiginda; ‘6teki’nin, eril sdylemin,
ikili karsitliklarin yarattigi dilde, bir kavramin 6tekisine baskin geldigi ve bu sayede

hegemonik sdylemin devam ettirebildigi bir donem olarak karsimiza ¢ikmaktadir.
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SONUC

Tum bu incelemelerin bizlere sunlari géstermektedir; Alp Zeki Heper kaltir
seviyesi yiiksek ¢agdaslari arasinda yer almaktadir. Tiim bilgi birikimi, umudu ve sinema
askiyla tilkesine donmiis olup, tilkesinin ona ve sinema anlayisina kucak agmasini
beklemistir. Ancak donemin seyirci anlayisi, o anlayisi kontrol eden ve sinema
filmlerinin ortaya konmasini saglayan yapimeci ve yoOnetmenler, Alp Zeki Heper’in
sinema diline hazir degillerdi. Klasik, geleneksel ve tabucu zihniyetin en yogun bir
sekilde sinemaya niifuz ettigi zamanda ortaya c¢ikan Alp Zeki Heper, yenilik¢i anlayisi,

oncii ve protest tavrin1 doneme kabul ettirememistir.

Yapibozum felsefesinin diger yaklasimlara gore ‘deneysel” bulunmasi ‘deneysel
sinema’ kavrami ile bu yaklasimin benzerlik gdsterdigini sdylemek gerekmektedir. Bu
dogrultuda Derrida’nin felsefesini ve deneysel sinema kavramlarini tartistiktan sonra Alp
Zeki Heper’in filmlerini inceleyip, Soluk Gecenin Ask Hikayeleri filmi iizerinden
Yesilcam Donemini Derrida’nin yapibozumu felsefesinde ¢dziimlemis bulunuyoruz.
Heper’in filmleri ile Yesilgam Donemi arasinda ¢ok biiyiik farklar oldugunu gézlemleriz.

Filmin ‘deneysel’ ve avangard yaklasimlar icerir.

Soluk Gecenin Ask Hikayeleri kendi kendisini yapibozuma ugratarak
kendisinden baska bir sey olmadigi ispatlar niteliktedir. Brecht estetigini yansitan
yapist, yenilik¢i anlayisi ve 6zgiinliigii ile donemin auteur sinema anlayisina uygundur.
Soluk Gecenin Agk Hikayeleri filminin bir¢ok farkli okumaya ag¢ik oldugunu, gerek
karakterleri gerekse bigcimsel kodlariyla ikiliklerden ve bu ikiliklerin ayni1 pozisyonda
kaynagmalarindan olustu§unu, materyal olup metafizikten tam olarak asla kurtulamayan
ogelerle dolu, gelenekseli kullanarak yeniye ulagsmaya calismis farkli bir dil ¢abasin
gormekteyiz. Film kendi igerisindeki ¢eligkilerin ve zitliklarin aralarin1 agmak yerine,
ikili  karsitiklar1 = saydamlastirmaktadir. Acik uglu anlatimiyla birlikte her
izlemede/okumada farkli anlamlar ¢ikartabilecegimiz yapisiyla filmin kendisi bir
‘differannce’tir. Ask temasi ve cok anlamli yapisiyla film kendi igerisinde bir ‘oyun’

kurmus ve bunu sinirsiz tekrarla bizlere sunmaktadir.
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Heper bu oyunu kadin karakteri ii¢ farkli oyuncuya oynatarak kurmustur. Erkek
ve kadin arasindaki bitmek bilmeyen ask ile, bu askin getirdigi aci, bitmek bilmeyen
tekrar, Ozgirlik kavramina olan ozlem, Karakterlerin yasadiklar1 mekan, schir,
olusturdugu kurgu dili, ses kullanimi, aldig1 egitim ve sinema goriisiindeki yenilikgilik,
geldigi toplumun metafizige olan egilimini unutmayisi ile olusturmustur. Tiim bunlar
tek c¢at1 altinda toplayip herhangi bir kavrami digerine iistiin tutmayarak gosterilen-
gosteren ayrimi ortadan kaldiran Heper’in filmi Yesilcam’i yapibozuma ugratan bir

differance’tir.

Yesilcam Donemi filmlerinde ise bu kavramlarin pek ¢ogu yadsinarak filmler
yapilmistir. Film dilinin aslinda ne kadar kuvvetli olabilecegini tam olarak algilayamamis
donemin sinema sektorii belki de farkinda bile olmadan hiyerarsik yapinin sdylevini
devam ettiren filmler iiretmeye devam edip durmuslardir. Yesilcam’in tekrari kisir bir
dongudir. Kendi icerisinde herhangi bir devinimi olmayan bu déngude “6teki’ kavrami
yok edilememis aksine toplumsal yargilar arttirilarak devam edilmistir. Heper’in
Yesilgam’t yapibozuma ugratmasiyla Yesilgam’mn bdyle olmasmin, geleneksel
kiiltliriimiiziin sozlii gelenege asina olmasi, sinemanin bir sanat dali olarak goriilmemesi,
sinemanin giicliniin ve kendi dilinin tam olarak anlagilamamasi, maddi kaygilar gibi

temel sebepler oldugunu gormekteyiz.

Alp Zeki Heper Soluk Gecenin Agk Hikayeleri filminde bu kaygilarin higbirisini
giitmedigini gormekteyiz. Gergek anlamiyla, tiim duygulari herhangi hiyerarsik bir
sOylemden etkilenmeden, Onyargisiz bir film ortaya ¢ikartmak istemistir. Derrida’nin
felsefesinde bir metin karar veril(e)meyen konumunda olmalidir ve her okumada o
metinden farkli anlamlar ¢ikartilabilmeli anlayisi énemli bir yer tutmaktadir. Soluk
Gecenin Ask Hikayeleri tam anlamiyla boyle bir film/metindir. Karakterler filmin
kendisiyle birlikte herhangi kararli bir duruma gegmezler. Riiya ve gergegin i¢ ige gegtigi
bu yapida, yasanan her seye ragmen erkek ve kadin demir parmakliklar arasindan yan

yana ylirlimektedirler. Ne birbirlerinden kopabilirler ne birlikte yasayabilirler.

Anlagilmaktadir ki bu durum Yesilgam Sinemasinin hakim oldugu zamana

aykiridir. Alp Zeki Heper c¢alismalariyla Derrida’nin kendi felsefesi yapibozumu
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tanimlamak i¢in kullandig1 gibi bir ‘ucube’ olarak goériilmiistiir. Heper bu durumun sebep
oldugu zorluklarla bas etmek zorunda kalmis, ¢ok yipranmustir. Istediklerini tam olarak
gergeklestirdigini hicbir zaman sdyleyemeyecegiz. Geng yasta olusturmaya calistigi
sinema dili de tam olarak yerine oturmus diyemeyiz. Ancak korkmadan, sanat icin,
yenilik¢i ve farkli olan1 denemeye cesaret edebildigi, imkani olsa bunu korumayi da
basarabilecek bir kisilige sahip oldugu goriilmektedir. Tlm bu yonleriyle Alp Zeki Heper

Tirkiye Sinemasinin ilk avangart yonetmenidir.

Omer Faruk Giler
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EKLER
Sinemacilarin Goriisleri ve Filmlerine Yaklasimlar:

Haldun Dormen; “Onun Refik Erduran’in ‘Ayi Masali’ adli oyununa bir reklam
filmi ¢ektigini hatirlryorum. Bir de Jean Genet hayrani oldugunu. En son Cagaloglu 'nda

gormiistiim. Bana yagsamimi bitirecegim demisti. Nitekim intihar etti” (Bayazoglu, 2014;

274).

Onat kutlar; “Alp Zeki’'nin hikayesi, yapmak istediklerini yapamamis adamin
hikayesidir. Bana gore kendisi de, Soluk Gecenin Ask Hikayeleri de marjinal degildi. O
Yesilcam’a surt ¢evirdi, Yesilcam da ona. Ama sonra Yesilcam in kurallarina uymak icin
cok ciddi bir miicadele verdi. Alp Zeki ‘milli sinema-ulusal sinema’ kavgasinda
Sinematek’e karst cephe almisti. O swra sagcilar onu kullandi. Bugin gazetesinde

‘Miisliiman Sinema 'yt savundu” (Bayazoglu, 2014; 274)..

Omer Lutfi Akad; “Cok kararsiz biriydi. Net bir sinema goriisii ve hatta bilgisi
voktu. Sikildi, belki de bizim ¢alismamizi begenmedi. Onu ‘ya bana kiifiir et ya da
tesekkiir’ diyerek Vedat Tiirkali’ye tavsiye ettim. Hakkinda hatirladigim hepsi bu
demigstir” (Bayazoglu, 2014;274).

Selim leri ise; “Askerlerin aleyhine bagira bagira atip tutmaya basladi. Panige
kapildim, arkaya donerek yolculara aldirmayin gibilerinden ag¢iklama yapmak zorunda
kaldim.

Delilikle deha arasinda gidip gelen biriydi. Bir giin Oktay Akbal’a ‘sen ancak
tavukguluk ve kiimescilik tizerine yazabilirsin’ diye bagirmisti. Onu en son Besiktas vapur

iskelesinde gordiim, cinnet halindeydi”” demistir (Bayazoglu, 2014; 275).

Atilla Dorsay; “Onu gérdiigiimde kaldirim degistivirdim. Asilird, bir seye
takardi. Belki bu yiizden ondan ka¢mayr yegledim. Benim a¢imdan hep bir muamma
olarak kaldi. Ciuginligini dogrulayacak bir sinemast var muydi, bilmiyorum ama

filmlerinin ortaya ¢ikarimasimin  biiyiik bir kesif olacagini sanmiyorum” demis
(Bayazoglu, 2014; 275).
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Sami Sekeroglu; “Aramizda IDHEC'I birincilikle bitirmis bir delikanli var
diyerek sahneye davet edildi. Cok utandi. Saflik akan bir yiizii vardi. Sag¢lart uzun ve
kivircikti. 196265 arasi sinemayla ilgili her acik oturuma katilmisti. Az konusurdu,
konustugu zaman da dogru seyler soylerdi. Sabwrli bir dinleyiciydi. Sonra sabri tiikendi,
konusmaya basladi. Artik dengesini iyice bozmustu. Sinema-TV Enstitiisii 'ne girmek igin
cok ugrasti. Hatta bu konuda politik baskilar dahi yaptirdi. Ancak yardim edilecek
durumda degildi” (Bayazoglu, 2014; 275).
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