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GiRiS

Bu calismada, Zeki Demirkubuz sinemasinda kadin temsilleri incelenmistir.
1990 sonras1 Tiirkiye’de “sanat sinemast”nin onemli temsilcilerinden biri olan Zeki
Demirkubuz’un filmleri psikanalitik yaklagimlardan yararlanilarak feminist elestiriye

tabi tutulmustur.

Sinema, Tiirkiye’de 1950°li yillarda popiiler bir eglence bi¢imi olarak
yayginlagmaya basladi. Tiirk sinemasinin 1960’11 yillarin ortalarindan 1970’11 yillarin
ortalarina denk en parlak donemini yasadigi bilinmektedir. Yesilgam sinemasinin
“altin cag1” olarak adlandirilan bu dénemde yilda yaklasik iki yiiz film iiretiliyordu.
Hindistan’in ardindan en ¢ok film {iretilen ikinci iilke konumunda olan Tiirkiye’de
1970’11 yillarin sonlarinda kriz bas gosterdi. Yesilcam’in yiikseliste oldugu donemde
zenginlesen yapimcilarin sinema yerine farkli sektorlere yatirim yapmalari,
televizyonun yayginlagsmasi, artan iiretim maliyetleri, ekonomik krizler ve siyasal
karmasa sinemada krizin ortaya ¢ikmasinda temel etkenler oldular. Tiirk sinemas1 bu
yillarda agir bir darbe aldi. Kriz 1980’ler boyunca devam ederken, 1990’larin basina

gelindiginde sinema sektoriinde artik ¢okiisten soz ediliyordu.

1970’1lerden sonra seks filmleri furyasina sahne olan Tiirk sinemasinin 1980’li
yillarda en biiyiik sorunlarindan birisi video cihazlariydi. Sinemaya gitmek yerine
evde kalarak video izlemeyi tercih eden Tiirk seyircisi, renkli televizyonun devreye
girmesi ile sinemalardan iyice uzaklasti. 1990’larin basinda 6zel radyo ve televizyon

kanallarinin acilmasi1 ve devaminda VCD ve DVD gibi teknolojilerinin devreye



girmesi de sinemada film izleme aligkanlifinin yavas yavas azalmasinda etkili
oldular. Sinema izleyicisi giinden giine salonlardan uzaklagti. Tiim bu olumsuz
kosullar altinda 90’11 yillarda iiretilen yillik yerli film sayis1 10’a kadar diistii. Ayni
donemde Amerikan filmleri Tiirk filmlerinden bosalan yeri doldurdu. Yerli sinema
ile baglarn kopan Tiirk seyircisi, bir eglence araci olarak algiladigi sinemada
Amerikan filmlerini arar oldu. 1960’11 yillarda issizlik, kdy yasami1 vb. gibi toplumsal
sorunlara deginen filmleri ilgiyle seyreden seyircinin gecirdigi bu degisimin
koklerini 12 Eylil 1980°de Tiirk Silahli Kuvvetleri’nin yonetime el koymasinda
aramak miimkiindiir. Turgut Ozal yonetiminin Bati ile biitiinlesme, liberallesme
politikalarimi da bu siirecin devami olarak okumak gerekir. Kiiresellesme ve yeni
diinya diizeni sdylemlerinin yayginlastigi bu donemde sinema da yeni gelismelerden
paymni almistir. 1990’11 yillara Amerikan sinemasina sartlanmis yeni bir kusak ile

giren Tiirk sinemasinda iki ayr koldan iki ayr1 gelisme yasanmustir.

1990’11 yillarin ortalarindan itibaren iiretilen yerli film sayist yine diisiik
olmakla beraber izleyici sayisinda ve Tiirk sinemasimin uluslararasi basarilarinda
artis gbzlendi. Bu donemde bir yanda biiyiik biitcelerle ¢ekilen, yildiz oyuncu ve
yonetmenleri 6n plana ¢ikaran, reklam kampanyalan ile dikkat ¢eken, genis gosterim
olanaklarina sahip “popiiler sinema” vardi; diger yanda ise yonetmenin belirleyici
oldugu, kiiciik biitceli, taninmamis oyuncularin rol aldigi, sinirli gésterim olanagi
bulan, 6te yandan ulusal ve uluslararasi festivallerde adindan siklikla s6z ettiren bir
“sanat sinemast” soz konusuydu. Yavuz Turgul’un Egkiya’sinin bu yeni dénemim
“popiiler” kanadinin bagslangicini olusturdugu varsayilmaktadir; ancak Eskrya’dan

once gosterime giren Arabesk (Egilmez, 1988), Minyeli Abdullah (Cakmakli, 1989),



Amerikali (Goren, 1993), Berlin in Berlin (Cetin, 1993) gibi filmlerin bu yeni donem
icin bir altyapr olusturdugunu sdylemek yanlis olmayacaktir. Eskrya’nin donemine
gore oldukca biiyiikk bir gise basarisi elde etmesi 1990’lara damgasini vurmasina
neden olmustur. Eskiya’y1 toplam 2 milyon 572 bin 300 kisi seyretmistir (Dorsay,
2004:15). Aymi donemde “sanat sinemasi” cercevesinde kendi dilini kurmayi
amaglayan yeni bir kusakla da tanmisiriz. Bu yeni sinemanin baglangicini ise Zeki
Demirkubuz’un C Blok’una kadar gotiirmek miimkiindiir. C Blok oncesi iiretilen
ozellikle Anayurt Oteli (Kavur, 87) ve Herseye Ragmen (Oguz, 87) ise yeni bir

donemin habercisi gibidir.

Tiirkiye’de “sanat sinemasi’nin ilk 6rnegini ise 1964 yapimi Sevimek Zamani
filmiyle Metin Erksan’in verdigi diisiiniilebilir. Entelektiiel kimligi ile 6n plana c¢ikan
Metin Erksan, kendisinden sonra gelen pek cok “sanat sinemasi” yonetmenine esin
kaynag1 olmustur. Uzunca bir siire senaryo yazan Metin Erksan, popiiler romanlarin
yayginlik kazandigr bir donemde agirlikli olarak Tiirk edebiyatinda énemli yeri olan
romanlar1 senaryolastirmistir. Erksan, ulusal sinema tartismalarinin yanisira diinya
sinemasini da yakindan takip etmistir. Sevmek Zamani’nda boyamaya girdigi bir evin
duvarinda asili kadin resmine asik olan boyaci Halil’in ve resmin sahibi Meral’in
Oykiisiinii anlatan Erksan, film ile salt “drama diismiis insan1” anlattigin1 soylemistir
(Erksan’dan aktaran Kayali, 1994: 79). Erksan’in kullandigi bu ifade calisma
acisindan Onemlidir; ciinkii Tiirkiye’de “sanat sinemasi”nin gelecekteki temsilcileri
de “drama diismiis insan1” anlatacaklardir. Sevmek Zamani’nda drama diisen
karakterin biiylik oranda erkek karakter Halil olmasi1 gibi ilerleyen donemlerde

cekilecek olan filmlerde de erkeklerin drami anlatilacak; kadinlar ise bu drami



destekleyen unsurlar olarak yerlerini alacaklardir. “Bir muhalif entelektiiel sinemact
olarak” Metin Erksan’t inceleyen Kurtulus Kayali, i¢ine kapanan Tiirkiye’nin
evrensele acilmasi gerektiginin altim cizer. Kayali’ya gore, Metin Erksan sinemasi
da bireyin ic¢sel yasantisina inerek aslinda evrensel olana ulagsmaktadir (Kayali, 1994:
71-95). Erksan’in sinemasi kuskusuz yenilik¢idir ve Tiirk sinema tarihinde 6nemli
bir yer edinmistir; ancak bu sinema erkek merkezli bir “sanat sinemasi”’nin da erken

habercisidir.

1990’11 yillara geldigimizde Zeki Demirkubuz’un gosterime ilk girdiginde pek
ses getirmeyen filmi C Blok’dan sonra Dervis Zaim’in 1996 yili yapimi Tabutta
Rovasata’s1 gosterilir. Yurt i¢i ve yurt disinda pek cok odiil kazanan Tabutta
Rovasata biiylik ilgi toplamistir. Filmi, Zeki Demirkubuz’un ismini daha genis bir
cevreye duyuran 1997 yapimu Masumiyet’i izler. Nuri Bilge Ceylan’in Kasaba’si
1997, Mayis Stkintist da 1999 yilinda gosterime girer. Ayn1 yil Yesim Ustaoglu’nun
ise Giines’e Yolculuk’u gosterilir. 2000’1 yillarda adi1 gecen yonetmenler ulusal ve
uluslararast pek cok festivalden odiille donmiislerdir ve “sanat sinemasi’na ilgi
duyan bagka yonetmenler de goriiniir olmustur. Serdar Akar, Dervis Zaim, Kazim
Oz, Handan Ipekci ve Semir Arslanyiirek gibi isimleri sayabilecegimiz bu
yonetmenlerin hepsinin kendilerine 6zgii birer tarzlart vardir. Geng sinemacilarin
filmleri, yalin anlatimlar ile dikkat ¢cekmistir. Kiigiik biitceli tanitimlar ile fazla ses
cikarmadan ilerleyen yonetmenler oldukga sinirh olanaklarla festivallerde ses getiren

filmler iiretmislerdir.



Adi gecen yonetmenler klasiklesmis sinema anlayisindan ve popiiler olma
kaygisindan uzak durmuslardir. Seyircilerin beklentilerinden ¢ok kendi kaygilarina
oncelik vermiglerdir. Ortaya ¢ikan iriinler siradan insanin giinlilk yasamindaki
ayrintilara deginen, fantastik Ogelerden uzak durarak gergekcilik etrafindan
orgiitlenen olay orgiilerine yer veren yapilara sahiptir. Yonetmenlerin diger bir ortak
yonleri de minimalist yaklasimlaridir. Oyuncu kadrolar1 amatérlerden ve taninmamais
kigilerden olusmustur. Filmler diisiik biitcelidir. Yonetmenler filmlerinde ayni
zamanda yapimct olarak calismiglardir. Kiiciik bir ekipleri vardir. Filmlerde
geleneksel karakterler degil, anti kahramanlar belirleyicidir. Agirlikli olarak

karakterlerin i¢ diinyalarin1 6n plana ¢ikaran dykiilere odaklanilmaistir.

Bu calismada 1990 sonrast Tiirkiye’de “sanat sinemasi”nin Onemli
temsilcilerinden biri olan Zeki Demirkubuz’un filmlerindeki kadin temsillerine
odaklanilmistir. Calismanin ilk bolimi, Zeki Demirkubuz’un filmlerine toplu bir
bakis1 icermektedir. Demirkubuz’un 1994 yilinda C Blok ile baglayan sinema
deneyimi Masumiyet (1997), Uciincii Sayfa (1999), Yazgi (2001), Itiraf (2001),
Bekleme Odasi (2003) ve Kader (2006) ile devam etmistir. Ik boliimde yonetmenin
filmlerine toplu bir bakis sunulmus; ardindan ise yedi film ayrintili olarak ele
almmugtir. Zeki Demirkubuz’un “kadinlik” ve “erkeklik” tizerine gelistirdigi tezlerin
bir ozeti gibi okunabilecek olan filmlere ayrintili olarak bakmak, 1990 sonrasi

Tiirkiye’de “sanat sinemast”’nin durumu hakkinda fikir verecektir.

Zeki Demirkubuz 1964°te yilinda Isparta’da diinyaya gelir. Génen Ogretmen

Okulu’'nda okurken okuldan atilir. Orgiit iiyesi oldugu gerekgesiyle iki yil hapis



yatan Demirkubuz, daha sonra liseyi disaridan bitirir. Demirkubuz, ardindan Istanbul
Universitesi Iletisim Fakiiltesi’ne girer. Bu sirada gegimini isportacilik yaparak
saglar. Universite yillarinda dykiiler yazmaya baslar. Ayn1 donemde Zeki Okten’le
tanigir ve onun asistani olur. Bagka yonetmenlerin yaninda da asistan olarak calisan
Demirkubuz’un ilk filmi pek ses getirmese de yonetmen diger filmleri ile yurt i¢i ve
yurtdisinda pek cok festivalde adindan siklikla soz ettirecektir. Zeki Demirkubuz’un
2001 yilinda gektigi Yazg: ve Itiraf Cannes Film Festivali'nin “Belirli Bir Bakis”
boliimiinde gosterilmistir. Boylece ilk defa ayni yil icinde bir yonetmenin iki filmi

birden Cannes Film Festivali’ne davet edilmis olur.

“Tek sans1 olan sinema kisisel sinemadir” diyen Demirkubuz, sinemanin halka
biling gotirmek ve gercekleri anlatmak gibi bir islevi olmadigini belirtir.
Demirkubuz’a gore sinema tek kisiliktir ve film tiretim siirecinin dogas1 geregi bagka
insanlarla bir arada yapilmasi biiyiik bir handikaptir. ideal sinema, filme dair

sOylenen soziin ilk ¢iktig1 andaki saf halini koruyabilen bir sinemadir, tek kisiliktir.

Kendimi kesfetmek icin film cekiyorum. Biitiin bilimsel calismalara
ragmen insan, bence hala Dostoyevski’nin dedigi gibi kocaman bir
labirenttir. Benim yaptigim belki en iyi sey de bu labirente boyun
egmektir. Bu anlamda zayif oldugumu kabul etme erdemini ve
cesaretini gostermektir. Her seyi bilen ve ¢ozebilen bir insan diisiincesi
empoze ediliyor. Oysa biitiin hayat bilgimizin, insanhiin biitiin
deneyimlerinin ruhumuza ait en ufak bir ¢eliskiye hicbir sekilde derman
olmadig1 ortada. Oyle olsa ask igin cekilen acilar ya da kotiiliikler hepsi
coziimlenebilirdi...Coziim Onermiyorum. Sadece kendimce sorulari
ortaya koyuyorum (Edirne, 1999:26).

“Kigisel bir sinema’nin pesinden giden Demirkubuz, 1990 sonrasi yeni
kusagin oniinii acan ve pek cok festivalden 6diille donen bir auteurdur. Demirkubuz

sahip oldugu “Mavi Film” ile filmlerinin yapimciligini iistlenmistir. Ayn1 zamanda



filmlerinin senaryo yazarligini da yapan Demirkubuz, baz1 filmlerinin kurgusundan
goriintii yonetmenligine kadar tiim asamalarinda yer almistir. Demirkubuz Bekleme
Odasrnda oyunculuk da yapmistir. Demirkubuz’un filmlerinde varolusguluk
felsefesinin derin izleri vardir. Filmlerinde “kotiiliik”, ‘“yazg1”, “itiraf” gibi

kavramlar1 irdeleyen Demirkubuz, Dostoyevski ve Camus’den etkilenmistir.

Bu caligmanin en 6nemli dayanak noktasini olusturan psikanalitik yaklagim igin
agirlikli olarak Lacan, Zizek ve Mulvey’in yazilarindan yararlanmilmistir. 1970’1
yillarda feminist film ¢6ziimlerine temel olusturan Lacanci psikanalizin “arzu ve
yasak” lizerine iirettigi sdylemler bu ¢alismanin temel ¢ikis noktalarindandir. Lacanct
psikanalizde ad1 gecen “ayna teorisi” ve “Oidupus karmasasi” film coziimlerinde
basvurulan kavramlar olacaklardir. Zizek ve Mulvey’in popiiler filmleri ¢oziimlerken
bu kavramlar1 yeniden yorumladiklar1 bilinmektedir. Popiiler sinema ile sanat
sinemasi her ne kadar Oykii anlatimi konusunda yer yer birbirlerinden ciddi
farkliliklar gosterse de fallus-merkezcilik her iki sinema yapma tarzinda da
goriilmektedir. Bu durum ise kavramlarin sanat sinemasin1 da kapsayacak sekilde

kullanilabilecegini ortaya koymustur.

Lacanci psikanaliz, feminist kuramcilarin bazilar tarafindan fallus-merkezci
oldugu gerekgesiyle elestirilmistir. Bu calismada Lacanci psikanilize yoneltilen
elestirilen tamamen yersiz olmadi§i ama aym zamanda Lacan’in feminizm
calismalarina yonelik ciddi bir katki da sagladigi savunulmaktadir. Chodorow’a gore,

Lacan’in “gelisimin sadece kiiltiir dis1 bireysellige degil, kiiltiiriin i¢ine dogru bir



hareket oldugu” yoniindeki iddiasi, psikanalize Onemli diizeltmeler ve uyarilar

getirmistir; ancak Chodorow eklemektedir:

Ne var ki ironik bir bicimde bu Lacancit yonelim ayni zamanda
erkeklerle kadinlar1 kutuplagtirir ve cinsiyet ayrimini mutlaklastirir:
Lacanci goriise gore dznelerin simgeselle ve onun temsil ettigi cinsiyet
kategorileriyle farkli iligkileri olabilse de, simgesel alanin kendisi
miinhasiran ve evrensel olarak fallusla ve “Babanin Adi”’na ayrilmistir;
annenin yine evrensel oldugu diistiniilen kiiltiir-oncesi ve simgesel
olmayan anlami, imgesel ya da semiotik alanla sinirlidir (Chodorow,
2007: 82).

Ote yandan Zizek, Lacanci teoride fantezinin, 6znenin a ile, kendi arzusunun
nesne-nedeni ile kurdugu “imkansiz” iligkiye karsilik geldigini soyler. Fantezi
cogunlukla 6znenin arzusunu gerceklestiren bir senaryo olarak tasarlanir. Fantezinin
sahneledigi sey, arzumuzun gerceklestirildigi, biitiiniiyle karsilandig bir sahne degil,
tam tersine arzunun kendisini gergeklestiren, sahneye koyan bir sahnedir. Ozne
ancak fantezi yoluyla arzulayan 6zne olarak kurulur: Fantezi yoluyla arzulamayi
Ogreniriz (Zizek, 2005:19-20). Zizek’in yorumu, ilerleyen boliimlerde ayrintili olarak
inceleyecegimiz ~ Zeki  Demirkubuz’un  filmlerindeki  erkek  karakterlerin
konumlandirilist ile yakindan ilgilidir. Demirkubuz’un karakterleri bize fantezi
yoluyla nasil arzulandigim gosterirler. Yonetmenin kadin ve erkek karakterleri
arasinda “imkansiz” bir iliski/iliskisizlik s6z konusudur. Erkek karakterler i¢in kendi
arzularinin nesne-nedeni kadinlardir. Erkek 6znenin a ile kurdugu “imkansiz” iligki
erkek 6znenin arzusunu gergeklestiren bir senaryodur. Demirkubuz’da kadinlar erkek
fantezisinin Uriiniidiirler. Artik buradan Lacan’in “Kadin yoktur” Onermesine

gecebiliriz.



“Kadin yoktur” onermesini Zizek’ten okumayi deneyelim:Popiiler filmlerde
mutlu sonlarin asla katiksiz olmadigini, her zaman bir tiir feragat icerdigini soyleyen
Zizek, insanin birlikte yasadigi kadinin hi¢cbir zaman kadin olmadiginin, siirekli bir
uyumsuzluk tehdidi oldugunun, her an evlilik iligkisinde eksik goriinen seyi
cisimlestirecek bir baska kadinin ortaya ¢ikabileceginin kabuliinii icerdigini soyler.
Zizek’e gore, mutlu sona, yani ilk kadina donmeyi saglayan sey, tam da Oteki
Kadin’in “var olmadigi”nin, onun son kertede bir kadinla iliskimizdeki boslugu
dolduran bir fantezi figiiriinden ibaret oldugunun goriilmesidir. Bir baska deyisle,
mutlu son ancak ilk kadinla miimkiindiir. Oteki kadin “var olmadig1” igin yasaklanir;
bu kadin, fantezi figiirii ile tesadiifen kendini bu fantezi yerini isgal ederken bulan
“ampirik” kadin arasindaki nihai uyumsuzluk yiiziinden Oliimciill derecede
tehlikelidir (Zizek, 2005: 115-116). Bu calismada “Kadin yoktur” dnermesi, ataerkil
sistemin erkegin bir fantezi nesnesi olarak kurguladigi kadinin olmadigi seklinde
yorumlanmistir. Erkek ©Ozne daima “Oteki kadin” denilen fantezi figiirleri
tiretmektedir. Bu calismada “Oteki kadin”in fiziksel olarak mevcut olmasiin bir
zorunluluk olmadigi, aksine s6z konusu “ampirik” kadinlarin “hayali 6teki kadin”a
donistiiriilmeye calisildigr vurgulanmaktadir. Baska bir deyisle erkek karakterler,
iliski icerisinde olduklar1 kadinlar1 “oldugu gibi” kabul etmeyip, fantezilerinde
rettikleri kaliplara sokmaya calismaktadirlar. Demirkubuz’un kadin karakterleri
erkek tahayyiilerine hizmet etmekte ve evcillestirilmeye ¢alisilmaktadir. Ancak erkek
karakterlerin bu arzular1 doyurulamaz; ¢iinkii arzunun kendisi Lacan’a gore hicbir

zaman doyurulamamaktadir.



Malcolm Bowie, Lacanci arzuyu aciklarken soyle der: “Arzu, ‘kaynak’, ‘amag’
ve ‘nesne’ bir araya geldiginde degil, coktan arzulayan Oteki’'nin ‘hayir’demek icin
miicadele ettigi anda meydana gelir. Hadim edilme ‘varsayim’t hem bu Oteki’nin
yasasina boyun egmek, hem de onun arzusunu kiskanglikla kendine mal etmek
demektir; dolayisiyla daha ortaya ciktigi andan itibaren bir ‘imkansizlik’tir” (Bowie,
2007: 156). Arzulayan 6zne ile arzunun nesne nedeni arasindaki mesafe bir tiirlii
kapanmaz. Ozne arzular, nesne kacar; ozne tahakkiim etmek ister ama nesneye
boyun egmek zorunda kalir. Arzu, ele avuca sigmaz. Arzu, imkansizdir. Hadim
edilme korkusu nedeniyle boyun egen 6zne, arzuyu yakalamak bir yana arzusunun
nesne nedeninin “oyuncag” olmaktadir. inceledigimiz “sanat filmleri’nde goriilecegi
tizere, kendi fantezilerinin iirlinii olan kadinlar1 ele ge¢irmeye/ kontrol altina almaya
calisan erkek karakterler, kendilerini bir noktada mutlaka bir kadina “tutsak” olmus
bulurlar. Erkek karakter, arzusuna tutsak diigmiistiir. Ancak burada gozden
kacirilmamasi gereken bir nokta daha vardir: Fantezi riinii kadinlar, filmlerin
ozellikle son boliimlerinde erkegin fantezilerini tatmin etmemelerinin “cezasint” bir
sekilde ¢ekerler. Bu cezay1 veren ise ya bizzat erkek karakterin kendisidir ya da Zeki
Demirkubuz’un bir filmine adinm1 verdigi gibi “kader’dir. Aslinda kader, erkek

egemen sistemin kendisidir.

“Bilin¢dis1 bir dil gibi yapilanmistir,” diyen Lacan’i yorumlayan bir diger
psikanalist Saffet Murat Tura ise Lacan’a gore psikanalizin teorik sorgulama alaninin
teorik nesnesinin bilingdis1 oldugunu aktarir. Lacanci psikanalizde 6zgiin bir nesne
olarak bilin¢cdigin1 aragtirmada kullanilan yegane aracin dil oldugunu vurgulayan

Tura, “Yani hem iizerinde somut olarak ¢alisilan nesne dilsel bir nesnedir hem de bu
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nesneyi arastiran arag¢ dildir” der (Tura, 2007: 97). Bu calismada ortaya koyulmaya
calisilan tezin 6nemli bir kismini1 bu yorumlama olusturmaktadir. Kendine 6zgii bir
sistem olan dil, icerisinde kiiltiirel anlamlar1 tagir. Oznenin gerek kendisiyle gerekse
de otekilerle iliskileri dil aracilifiyla belirlenir. Kiiltiiriin tasiyicisi dildir. Cevresini
yeni anlamlandirmaya baslayan bir ¢ocuk, dilin icerisinden gecgerek kiiltiire ulagir.

Insan, dil ile belirlenir. Bilingdis1 ve dil iliskisini irdeleyen Tura soyle yazar:

Dilin 6grenilmesi Ben’in olusumunda 6nemli bir rol oynar. Bu dénemde
cocuk, biiyiisel diisiince icindedir ve sozciiklere biiyiisel bir nitelik
yiikkler. Adeta sozciiklerle diinyaya egemen olmak arzusu soz
konusudur. Sullivan, bu donemdeki ¢ocukta “parataksik” diisiincenin
egemen oldugunu soyler; yani diisiince heniiz mantiki ve dilbilimsel
baglantilardan yoksundur. Sentaks, dolayisiyla mantik kurallarina
uymayan bu diisincede neden sonug iliskisi de yoktur. Eriskin
yasamdaki riiyalara egemen olan parataksik diisiincedir. Bu donemdeki
cocuk “otistik” bir dil i¢inde diistiniir. Bir bagka deyisle kavranilan, ona
ait kavramlardir ve heniiz herkes tarafindan kabul edilen uzlasimsal
kavramlara ulasilamamistir. Bu ulusal ve kisisel dil anlayisinin Lacan’in
bilingdist kavramina genis Olciide yaklastigini diistiniyorum. Her
bilingdist kendi diline sahiptir (Tura, 2007: 77).

Parataksik diislincenin egemen oldugu riiyalar, Kkisilerin fantezilerini
aciklamada bir ara¢ gorevi gorebilir. Sinema da bir ¢esit rilya gorme bicimidir;
yonetmenin fantezilerinin agiga ciktigl bir sahnedir. Bu sahne bazen bilingli olarak
diizenlenir; bazen ise bilin¢dis1 diisiincelere sahne olur. Bu calismada hem “bilingli
bir yaratim sahnesi olarak sinema” hem de “bilin¢dis1 fantezilerin akitildigr bir giz
perdesi olarak sinema” ele alinacaktir. Her biling disinin kendi diline sahip olmasi
gibi her film de kendi diline sahiptir. Bu nedenle calismada kullandigimiz “popiiler
sinema” ve ‘“sanat sinemasi” kavramlart olduk¢a genelleyicidir. Zeki Demirkubuz

sinemasindaki kadin temsillerine toplu bir bakis sunmayi amaglayan calismanin
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acmazlarindan birisi budur; ancak bdyle bir siiflandirmanin ¢aligmamiz acisindan
bazi yararlar1 da var: Calismay1 daha sistematik hale getirmek, belli bir kavramsal
cerceve olusturabilmek, Tiirk sinemasinin uzunca bir siireden sonra yeniden
canlandigi bir doneminde 6n plana ¢ikan bir yonetmeni ayrintilariyla inceleyebilmek,
“popiiler sinema” ile “sanat sinemast” arasinda sanildigi gibi keskin smnirlar olup
olmadigin1 anlayabilmek, “sanat sinemasi”nin pek cok yazar tarafindan belirtildigi
izere “popiiler sinema”ya oranla daha muhalif bir tavir icerisinde olup olmadigini
sorgulayabilmek ve bu muhalefetin s6zkonusu kadinlar oldugunda devam ettirilip

ettirilemedigini gdzlemleyebilmek gibi.

Inceleyecegimiz filmlerde feminist elestiri agisindan ozellikle iizerinde
durdugumuz bir diger ¢aligma ise Laura Mulvey’in “Gorsel Haz ve Anlati Sinemast”
isimli makalesidir. 1973’te basilan ve ilk kez 1975’te Screen’de yayinlanan
makaleye eslik edecek olan bir diger calisma ise yine Mulvey’in “ ‘Gorsel Haz ve
Anlati Sinemasi’ Uzerine, King Vidor'un Duel in The Sun’inin(1946) Esiniyle
Sonradan Diisiiniilenler” isimli makalesidir. Psikanalitik kurami, ataerkil toplumun
bilingdiginin film bi¢imini nasil yapilastirdigin1 gostermek iizere politik bir silah
olarak benimseyen Mulvey, filmlerde erkek egemen yapimin nasil kurulduguna
deginmistir. Diinyada bakmadaki hazzin etkin/erkek ve edilgen/disi arasinda
boliindiigiinii belirten Mulvey, sinemaya ait bakisin ise “kamera, karakter ve izleyici”
olmak tizere ii¢ boyutu bulundugunu vurgular. Mulvey’e gore kadin bu ii¢c boyut
araciligiyla seyirlik bir nesneye doniistiiriilmektedir. Psikanalitik agidan disi figiir,
hadim edilme kompleksine neden olur ve aym1 zamanda penis eksikligini hatirlatir.

Erkek biling dis1 ise bu hadim edilme endisesinden iki sekilde kacabilir: ilki suclu
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nesnenin cezalandirilmast ya da kurtarilmasi; oOtekisi ise kadin karakterin
fetislestirilmesidir (Mulvey, 1997: 41-46). Mulvey’in ¢oziimlemeleri, erkek egemen

yapinin filmlerde nasil iiretildigini gostermek acisindan 6nemlidir.

Zeki Demirkubuz sinemasindaki kadin temsillerini psikanaltik yaklasimlardan
yararlanarak feminist bir bakis agisiyla irdelemeye calisan bu tez, s6z konusu
filmlerdeki cinsiyetci kurgulart agiga cikarmayr hedeflemektedir. Calismanin ilk
boliimii Zeki Demirkubuz’un filmlerine toplu bir bakis sunmaktadir. Takip eden

boliimlerde ise yonetmenin filmleri ayrintili olarak incelenmistir.
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1.ZEKi DEMiIiRKUBUZ SiNEMASI

Zeki Demirkubuz, erkek oOykiileri anlatan bir yonetmendir. Demirkubuz’un
filmlerinde kadinlar genellikle erkeklerle iligkileri cevresinde devreye girerler.
Yonetmen kadin bakis acisina uzaktir. Yonetmenin feminizme iliskin net bir
kaygisimin oldugunu dile getirdigi herhangi bir acgiklamasi da yoktur. Calisma
kapsaminda Demirkubuz’un feminizme iliskin bir kaygisinin olmamasinin,
yonetmenin sinemasini kadin temsilleri agisindan sorunlu hale getirdigi ileri
siiriilmektedir. Popiiler sinemaya karst durarak, kendi dilini kurma ve bu dil ile
yasamu sorgulayarak muhalif bir tavir alma yolunu secen yodnetmenin, kadinlara
bakis acisimin Onyargilardan uzak olmadigi ve kadimnlarin ikincillestirilerek
degersizlestirilmesi karsisinda aymi muhalefeti gosteremedigi gozlenmistir. Zeki
Demirkubuz’un Masumiyet, Uciincii Sayfa, Yazgi, Itiraf, Bekleme Odast ve Kader
isimli toplam alt1 filminde de ana karakterler erkektir. “Yalmzca C Blok’da ana
karakter kadindir, ama sozde ana karakterdir. C Blok, sehirli-modern bir kadin
karakterin yalmzlhigin1 ve icindeki boslugu, sikintiyr anlatmak isterken aslinda yan

karakter olan Halet’in trajedisini anlatir” (Oztiirk, 2006: 90).

Demirkubuz’un filmlerinde yer yer kadin yasantisina yaklastigim1 goriiriiz.
Karakterlerin i¢ diinyalarina egilerek, olaylar1 karakterlerde biraktiklar1 izler
tizerinden aktarmayr benimseyen Demirkubuz’un bu yaklasimi erkek egemen
digiinme biciminden arindirilmamistir. Bugiin C Blok’un is giicii piyasasina

girmeyen ama evlilikle sinif atlayan Tiilay’ina “ac1 son”u hazirlayan da, Itirafin
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evliligini bitirerek, baska bir erkekle beraber oldugu icin is giic sahibi Nermin’inin

sinifin diisiiren de patriarkanin kendisidir.

1.1.Sessizlik

Ayegiil Ko¢, Demirkubuz’'un C Blok, Masumiyet, Uciincii Sayfa ve Itiraf
olmak iizere dort filminin en ilging noktalarindan birinin, dort filmde de kadin
karakterlerin erkek karakterler tarafindan dogrudan kadin cinselligine dair
konusmaya/ itiraf etmeye zorlanmasi oldugunu sdyler. Kog¢’a gore, dort filmde de bu
cabanin sonu¢ vermemesi, kadinlarin ya suskunlukla, ya 6fkelenip bagirarak ve karsi
tarafi susturarak kendilerinden isteneni vermemesi kayda degerdir. Kadin
karakterlerin iligkide olduklar1 erkekler tarafindan hesap vermeye zorlandiklari hi¢gbir
durumda hesap vermemeleri erkegin zaten kurulmamis olan otoritesine boyun
egmediklerine isaret eder (Kog¢, 2004:189). Kadinlarin itiraf etmemeleri, erkeklere
hesap vermekten kaginmalari, suskunluklari erke8in otoritesini sarsip, kadini
giiclendirmeye yetmemektedir. C Blok’un Selim’i bu suskunlugu once bir tokatla
sonra da iki ayr tecaviiz ile karis1 Tiilay’a fazlasiyla 6detecektir. itiraf’in Harun’u ise
karis1  Nilgiin’tin ~ suskunlugu karsisinda hem fiziksel hem sozli siddet
uygulayacaktir. Ustelik Nilgiin, filmin sonunda “6zel yasantisinin dagimikligr”

gerekcesiyle gecekonduya diisecektir.

Kadinlarin  kendilerinden isteneni vermemeleri kadim giiclendiriyorsa

anlamlidir yoksa suskunlugun karsiligr siddet ile kadina fazlasiyla odettiriliyorsa bu

suskunlugun kadimin yasamina kattigi degerin kendisi degersizlesir. Kadinlarin
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suskunlugu karsisinda erkeklerin giigsiizlestikleri iddiasi da biitiiniiyle dogru degildir.
Erkeklerin yikilan evlilikleri/ biten iliskileri karsisinda psikolojik olarak yasanan
¢oOkiintii sadece kapali kapilar arkasinda yasananlardir. Erkek karakterlerin maddi
diinyalarn kadinlarin aksine iligkilerinden bagimsizdir. Erkeklerde duygusal alan
maddi alana pek etki etmez. Oysa kadinlar i¢in maddi ve manevi yasanti birbirine

bagl kilinir.

1.2. Trajik Erkek Yasamlari

Demirkubuz sinemasinda goézlemlenen bir diger nokta ise kadinin neden
oldugu psikolojik gerilimin sinema seyircisini taraf tutmaya zorlar bir hale
getirmesidir. Bir tarafta iliskide olduklar1 kadinlari seven, bu kadinlarla mutlu
birliktelikler kurmak isteyen erkekler; diger tarafta ise tatminsiz, basa dert acan
kadinlar vardir. Erkegin yasadigi psikolojik ¢okiintii seyircinin acima duygularinin
da harekete ge¢mesiyle birlikte erkek karakteri zayiflatmaktan cok yiiceltecektir.
Ihanetin, kotiiliigiin, sadakatsizligin kaynag kadinlardir. Erkeklerin kadimlara karst
acimasizlastiklar1 anlar da vardir elbet ama erkekleri bu noktaya getirenler yine
kadinlar olarak sunulur. Siddeti doguran etken, sorumsuz kadin davraniglardir.
Demirkubuz’da trajedinin merkezinde erkekler yer alir. “Trajedi, kotii kaderleri olan
erkeklere yakisir. Filmlerdeki erkekler temelde iyidir, ama edilgen ve iradesizdir.
Baslarina gelen olaydan sonra yikima ugrarlar. Genellikle bu kotii olaylarin nedeni
de kadindir. Kadinlar giiclii ve direnen karakterlerden onurlu ama zavalli karakterlere

dogru salinirlar” (Oztiirk, 2006:90)
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1.3. Hegemonik Erkeklik ve On Plana Cikarilms Kadinlk

Atilla Dorsay, Demirkubuz kisilerinin “kolay siniflara girmeyen, kendi 6zgiir
soluklarini alan, kimi zaman sevilesi, kimi zaman nefret edilesi yaratiklar” oldugunu
sOyler. “Ama onlar tek kelimeyle insandirlar ve gercektirler” (Dorsay, 2002:209).
Dorsay’in degerlendirmesi dogru; ancak eksiktir. Bu gercekligin eril bir gerceklik
oldugu da eklenmelidir. Demirkubuz’un karakterlerini tereddiit etmeksizin
“hegemonik erkeklik” baglig1 altinda degerlendirmek miimkiin degildir. Ayn1 sekilde
kadin karakterlerin de “On plana c¢ikarilmig kadmhgm”1 kusursuz birer temsilcisi
olduklarin1 iddia edemeyiz. Demirkubuz, popiiler sinemada olduk¢a keskin olan
hegemonik erkeklik ve on plana ¢ikarilmis kadinligi sinemasinda kirar; ancak bu
kirlma eril yapmin kirilmasi ile esanlamli degildir. ftirafda Nilgiin’e siddet
uygulayan da gitmemesi icin kadinin ayaklarina kapanip yalvaran da Harun’dur.
Harun, diger Demirkubuz karakterleri gibi, hem gii¢lii erkek mitinin temsilcisidir
hem de bu mitin uzagindadir. Kadin ise 6n plana ¢ikarilmig kadinliktan uzaklastig
icin tehlikeli hale gelir. Jtiraf'da, Nilgiin, erkeklerle olan iliskileri nedeniyle iki
kisinin Oliimiine, ii¢ evliligin dagilmasina neden olur. C Blok’da, Tiilay’in
hizmet¢isinin, Tiilay’in kocasi1 tarafindan tecaviize ugramasi, sanki Tiilay’in
sucuymus gibi bir izlenim yaratilir. C Blok’un bir diger karakteri Halet’in akil

hastanesine diismesinde yine Tiilay’in pay1 vardir. On plana ¢ikarilmis kadinliktan

! “Hegemonik erkeklik” ve “on plana cikarilmshk” kavramlar1 R.W.Connell’den alinmustir.

Connell, kitlesel toplumsal iliskiler diizeyinde kadinlik bi¢imlerinin yeterince acik bir bicimde
tanimlandigint soyler: “Farklilasmanin asil temelinin kurulmasimi saglayan ise, kadinlarin
erkeklere kiiresel diizeyde tabi kilinmasidir. Big¢imlerden biri, bu tabi kilinmaya boyun egis
etrafinda tammlanir ve erkeklerin ¢ikar ve arzularina hizmet etmeye yonlendirilir.” Connell, bunu
“on plana ¢ikarilmis kadinlik” olarak tanimlar. Connell “hegemonya” terimini ise Gramsci’den
6diin alir. Bu anlamda Connell hegemonyay1 “acimasiz iktidar ¢ekismelerinin 6tesine gegerek
0zel yasamin ve kiiltiirel siireglerin orgiitlenmesine sizan bir toplumsal gii¢ler oyununda kazanilan
toplumsal iistiinliik” anlaminda kullanir. ( Connell, 1998: 248)
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uzaklagma beraberinde tehlikeyi getirdigi icin Demirkubuz’un gercekliginin eril bir

gerceklik oldugu diistiniilmelidir.

Par flkkaracan, Arapga’da fitnenin, “erkeklerin nefsine hakim olamamasina
neden olan femme fatale anlaminda giizel kadin” anlamina geldigini aktarir. “Kasim
Amin’in kullandig1 anlamda fitne, kadinlarin yarattigi cinsel diizensizligin sonucu
olan kaostur” (flkkaracan, 2003:37). Bu anlamda fitne Demirkubuz’un
karakterlerinin temel Ozelligidir. Demirkubuz’un kadin karakterleri cinsellik
konusunda 6n plana cikarilmis kadinliktan uzaktirlar. Kadinlarin yagaminda bir tiir
“cinsel diizensizlik” oldugu aktarilir. Bu diizensizligin yarattig1 kaos ise erkekler i¢in
tehlikelidir. Kadinlar genellikle tam anlamiyla femme fatale tiplemelerine uymazlar:
Giizelliklerini bir silah olarak kullanmazlar, bastan ¢ikarici olmak i¢in yogun bir
caba icgerisine girmezler; ancak erkek karakterlerin yasamlarim tehdit etme
anlaminda femme fatale’e yaklasirlar. Filmlerin sonunda ise klasik yapidaki kadar

acik olmamakla beraber kadinlara hadleri bildirilir.

1.4. Yiiceltilen Erkek Acisi

“Zeki Demirkubuz karakterlerini asla ideallestirmez” diyen Yusuf Giiven,
Tiirk sinemasinda Demirkubuz kadar anti-kahraman kavraminin altin1 dolduracak
baska bir yonetmen olmadigma dikkat ceker (2004:27). Demirkubuz’un
karakterlerini zayif yonleri ile sundugu gercektir. Bu zayiflik goriiniirde kadin erkek
iligkilerinin seyrinden kaynaklanir. Modern hayatin yarattigi sikismiglik hissinin de

karakterlerin zayiflatilmasinda etkisi biiyiiktiir. Apartman sitelerine ya da sehrin arka
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sokaklarina hapsedilen karakterler kahraman olamayacak kadar bunalmis ve sistem
tarafindan hapsedilmistir. Karakterlerinin tek tek kahramanlagsmasina izin vermeyen
Demirkubuz’un  kahramanlastirdig/  yiicelttigi  erkek acisimin  kendisidir.
Demirkubuz’un sinemasinda kadinlar, erkegin ask acisimi anlatmakta aracsallagir.
Kadinlarin konusmasina, kendi duygularini anlatmalarina zaman zaman yer verilir;
ancak aslolan erkegin ne hissettigidir. “Erkek, ne yasar?” Demirkubuz’un sordugu ilk
soru budur. Zahit Atam [tiraf da catismalar1 ve gelgitleri yasayann, siiriiklenenin,
yasamin ucuna gidip gelenin erkek karakter oldugunu soyler. “Kadin karakter ise
erkek karakterle konugmalar siirecinde devreye giren ve film boyunca icsel
siireglerine pek tanik olmadigimiz, filmde ayrintili islenmeyen ve tiim film boyunca
diiz kalan bir karakterdir. Psikolojik gerilim siireclerini yasayan ve dolayisiyla
yasatan erkek karakterdir” (Atam, 2006:114). Bu saptama yonetmenin diger
filmlerini de kapsayacak sekilde genisletilmelidir. Zeki Demirkubuz bir soylesisinde
“Neden hep kadmnlar aldatiyor?” sorusunun yoneltilmesi iizerine, erkegin
aldatmasinin trajik olmadigim1 sdylemistir. “Bana erkek acis1 daha trajik geliyor,”
diye konusan Demirkubuz, bir kadinin aldatmasinin “her zaman c¢ok trajik ve film
cekmeye deger” oldugunu belirtmistir. (Oztiirk, 2006: 122-135) Yonetmenin bu
tavri, filmlerine, erkek acisimin yiiceltilmesi seklinde yansimistir. Zeki

Demirkubuz’un filmlerindeki kadin imgesine daha yakindan bakalim.
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2. CBLOK

Klasik anlamda bir hikayesi olmayan C Blok, durumlar iizerinde kurulu bir
filmdir. Modern mimarinin yarattigi sikismislik, C Blok’un karakterlerinin yasadigi
sikismishikla paraleldir. C Blok, filmde yarattig1 atmosfer ile de bir tiir kusatilmislik
hissi uyandirir. Cok katli, gri renkli binalar bir yandan modernligin diger yandan ise
tutsakligin gostergesidir. Film, C Blok’da yasayan burjuva bir cift olan Tiilay (Serap
Aksoy) ve Selim (Selcuk Yontem) ile bu ¢iftin hizmetgisi Ash (Zuhal Gencer) ve
apartmanin kapicis1 Halet (Fikret Kuskan) iizerinden ilerler. Evliliklerinde somut
olarak aktarilabilecek bir sorunlari olmayan ancak ikisi de olduk¢a mutsuz bir evlilik
yasayan Tiilay ve Selim’in en biiylik sorunlart iletisimsizliktir. Ailesi varosta
yasayan, evlilik yoluyla simif atlayan ancak yasam standardinin yiikselmesi ile
mutlulugunun artist dogru orantili olmayan Tiilay’in sikintisi ile karisinin kendisine
kars1 uzakligim1 tam olarak anlamlandiramayan, sorunun ne oldugunu 6grenmek icin
caba gdsteren ama net bir yanit alamayan Selim’in sikintist sanki etrafimiz1 kusatan
binalarin bunalticili§inin bir sonucu gibidir. Filmin diger iki karakteri Asli ve Halet
arasinda ise bir siiredir devam eden, agirlikli olarak cinsellige dayali bir iliski s6z
konusudur. Iki ayr ¢iftin yasadigi iliskiler zamanla degisecek, Tiilay Halet ile

birlikte olacak, Selim ise Asli’ya tecaviiz edecektir.

2.1. Smif Celiskisi ve Kadinlar Aras1 Rekabet

Oncelikle filmde, kadinlar arasi iliskilere bakalim: Tiilay ile Ash arasindaki

iliski hem sinifsal bazi celigkilere hem de kadinlar arasi rekabete isaret etmektedir.

20



Halet ile bulusurken Tiilay’in kiyafetlerini giyerek “giizellesen” Asli, bir bakima
Tiilay’in sahip olduklarini ele gecirmek istemekte, evin hamimina 6zenmektedir.
Asl’y1r Tiilay’in ge¢cmis yasantisinin bir temsili gibi diisiinmemiz de miimkiindiir.
Tiilay eger Selim ile evlenerek simif atlamamis olsaydi biiyiik bir ihtimalle bugiin
Asli’nin bulundugu konumda olacakti. Film, Tiilay ile Ash arasinda bir “yukarisi” ve
“asagis1” ayrimun  kurmustur. Cicek Oztek, “Tiirk Romaninda Efendiler ve
Hizmetciler” isimli makalesinde romanlarda anlatilan hikayelerin “yukari”dakilerin
hikayesi oldugunu, bu nedenle de bu romanlarin bize “asagi”dan c¢ok “yukar1”
hakkinda fikir verdigini sdyler (2002:205). S6z konusu romanlara bakarak “gercek”
hizmetgilerin kimler oldugunu, nasil yasadiklarimi anlamak ne kadar zorsa C Blok’a
bakarak Asli’y1 anlamak da o kadar zordur. Tiilay, Asl ile olan iliskileri ¢cevresinde
devreye girerek oykiide Tiilay’in golgesinde kalmistir. Evlilikle simf atlayan Tiilay
icin evde bir hizmetlinin olmasi kadinin sinifsal konumunun bir gostergesidir.
Oztek’e gore, 1950’1i yillarda Tiirk romaninda hanim ile hizmetci arasindaki gerilim
sinifsal farkliliklart temsil ederken; bey ise hizmetcisiyle daha duygusal, ailesel ya da
cinsel iliskiler icerisindedir. Erkek ve hizmet¢i iligkisinde sinifsal farkliliklar arka
planda durur. “Tiirk romaminin kisa tarihinde efendi/hizmetci iliskilerine
baktigimizda baska bir 6zellikle daha karsilasiyoruz; hizmetci iizerinde kurulan
‘ailenin bir parcast’ soylemi ile ‘hizmet¢iysen hizmetgiligini bil’ soyleminin pek ¢ok
romanda beraber var olusu ve oldukca celiskili, ikircimli durumlar yaratmasi”
(Oztek, 2002: 211-213) Oztek’in isaret ettigi noktalar, C Blok’un evin hanimu ile
hizmetg¢isinin iligkisini 6zetler niteliktedir. Evdeki gerilimim kadinlar arasi iliskilere
yiikklenmesi oldukca politiktir. Kadinlarin gecimsizligine, uyumsuzluguna, birbirini

cekememezlige vurgu yapilmaktadir. Asli’ya daha “insani” yaklagan, onu “ailenin bir
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parcasi” kilan Selim’in karsisinda, gen¢ kadina “hizmetgiysen hizmetciligini bil”
diyen Tilay vardir; ancak Selim’in filmin sonunda Asli’ya tecaviiz etmesi, evin
efendisinin de “ailenin bir parcasi” sOylemini ne Olgiide benimsedigini

gostermektedir.

Asli ile Halet’i kendi yatak odasinda sevisirken bulan Tiilay, bu olaydan sonra
Halet’e ilgi duymaya baslar ve bir siire sonra ikili arasinda yakinlagma olur. Yeri
geldiginde Asli’y1 asagilamaktan cekinmeyen Tiilay, bu yolla bir yandan kendi
gecmisini yadsimakta diger yandan ise hizmetgisinin yasadig “6zgiirliik” karsisinda,
“kiiciik fahise”ye karsi karmasik duygular beslemektedir. Hizmetci, sosyal statiiye;
evin hanimi ise bagimsizliga ozenir. Iki kadin zaman zaman yer degistirmek ister
gibidir. Demirkubuz, cizdigi iki kadin karakteri de farkli acilardan tatminsiz ve
sorunlu gostermistir. Kadin karakterlerin bu sekilde c¢izilisi ile erkek diinyasi tehdit
edilir. Filmin sonunda Halet, bir akil hastanesine diisecek; Selim ise yasadigi
bunalimin da etkisiyle Asli’ya tecaviiz edecektir. Filmde, sorunlarin ¢ikis kaynagi
Tiilay olarak sunulur. Dolayisiyla erkeklerin yasadigi trajedinin de sorumlusu

kadinlardir.

2.2. Kontrol Altina Alinamayan Kadinlar

Zizek, Lacan yorumunda, nesneden hizli olan Oznenin ona gittikce

yaklagtigini ama hicbir zaman nesneyi yakalayamadigimi soyler. Riiyada

kendisine siirekli yaklasildigi halde yine de sabit bir mesafeyi koruyan nesnenin

paradoksudur bu. Nesnenin yakalanamayacak olmasi, nesnenin bu
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ulasilamazliginin can alict 6zelligidir. Sansin pesinden fazla kosulursa, sans
sollanabilir, o zaman da sans arkada kalir. “S6z konusu paradoks, Ozne ile
arzusunun hi¢cbir zaman yakalanamayacak olan nesne-nedeni arasindaki iliskiyi
sahnelemektedir. Nesne-neden her zaman elden kacirilir; tek yapabilecegimiz
onu bir daire igine almaktir.” (Zizek, 2005:16-17) Demirkubuz’un erkek
karakterleri icin kadmlar ele gecirilemez, kontrol altina alinamaz ve
ulasilamazdir. Kadinlarin erkekleri neden tehdit ettiklerinin yanit1 bu paradoksta
aranmalidir. Kadinlar siirekli olarak elden kagirilir. Erkeklerin kadinlara en ¢ok
yaklastiklarimi hissettikleri anlar en uzak olduklar1 anlardir. Kadinlarin pesinden
kosup duran erkek karakterler, fantezilerine ulasamadiklari anlarda nevrotik
kisilik ozellikleri gostermeye baslarlar, hatta daha da ileri gidip Halet gibi
psikoza yakalanabilirler. Burada kadinin asir1 temsili s6z konusudur. Selim’in
yasadigt bunalim da karisim istedigi yonde bigcimlendirememesinden
kaynaklanmistir. C Blok’da ve daha genel olarak Demirkubuz filmlerinde kadin
temsillerinin sorunlu hale gelmesinin asil nedeni, erkek karakterlerin yasadiklar

bu i¢inden ¢ikilamaz durumun sorumlulugunun kadina yiiklenmesidir.

C Blok’da erkegin fantezi nesnesine indirgenen kadin, goriiniisiiyle de
bu fanteziye hizmet etmektedir. “Bak, bak ve iste bu kadini,” diyerek kendisini
seyirlik bir nesneye doniistiirmenin tadini1 ¢ikaran Asli, bu ¢agrisiyla bir erkegin
bir kadin1 hangi kosullarda isteyebilecegini Ozetlemektedir. Bir erkegin bir
kadina oOncelikle bakmasi gerekir. Baktigi kadim ancak cinsel bir obje olarak
algilayan erkek harekete gececektir. “Sinemayla baglantili olan ii¢ bakis vardir:

filmlestirmeye yatkin olaylar1 kaydeden kameraninki, bitmis {riinii seyreden
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izleyicininki ve perde yamlsamasindaki karakterlerin bakislari.” (Mulvey,
1997:46) Bu bakislarin hepsi de erildir. Asli, “Bak,” derken hem Halet’e hem de
izleyiciyi seslenmektedir. Filmin kamerasi da konumlanis sekliyle bu fanteziyi

desteklemektedir.

2.3. Siddet ve Cinsellik

Ote yandan C Blok’da siddet ile cinselligin ici ice gectigi gozlenmistir.
Halet’e “erkeksen yakala,” diyerek odanin i¢inde kosmaya baslayan Asl, ele
gecirilmek/zaptedilmek istemekte ancak eklemektedir: “Canimi acitirsan agzina
sicarim.” Cinsellik siddet barindirmakta; bazen ise siddetin kendisi cinsellik
haline gelmektedir. Asli'min “Bak, bak ve iste bu kadini,” ile “erkeksen yakala,”
ifadeleri erkek fantezisini tatmin etmeye yonelik olarak dile getirilen ifadelerdir;
yani Asli, bu sozlerle kendi taleplerinden ¢ok erkegin taleplerine hizmet etmekte,
otekinin duymak istediklerini sdylemektedir. Demirkubuz, Asli’y1 bir fantezi
nesnesi olarak kurgulamig, Halet’i ve erkek izleyiciyi bu yolla bastan cikarmaya
calismistir. Demirkubuz’da, eril siddet, cinsellige doniismiistiir. Cinselligin siddet

yiiklii olmasinin kadinlar tarafindan da arzulanilir oldugu vurgulanmistir.

Sevisme sahnelerinde kadinin aktif oldugu goriiliir; ancak bu aktiflik
pornografinin siirlarinda gezinir. Bu sevigsme sahnelerinden birisi agikca bir
iclincii goziin seyrine acilir. Ash ile Halet’in sevismelerini gozetleyen Tiilay,
pornografide esas unsurlardan olan “izleyici” konumundadir. Sevisme sahnesini,

Tiilay’in bulundugu noktadan hep beraber izleriz. MacKinnon, kadinin gercek
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hayat1 ile pornografinin gerceginin birbiriyle olduk¢a belirsiz bir sekilde
kaynastigim1 vurgularken, pornografiyi sadece gercegin bir yansimasi oldugunu
sOyleyerek bile savunmanin miimkiin olduguna dikkat ceker (Mackinnon,
2003:228). C Blok’da gercek hayat, pornografi ve “sanat sinemasi” i¢ ice
gecmistir. Bu sahneler, gercegin degil ama eril bir kameranin, eril bir erkek

karakterin ve eril bir izleyicinin yansimasidir.

C Blok’da mutsuz, tatmin olmayan, iletisim kurmayan, macera arayan
(arkadasina macera kitaplarinda ‘dehsetli hoslandigint’ soyler), sinirli, “gozii
disarida” Tilay’in karsisinda karisin1 seven, onunla iletisim kurmaya calisan,
uzunca bir siire anlayish tavrini koruyan Selim vardir. Kadina olumsuz 6zellikler
yiiklenirken, erkek olumlu bir gsekilde konumlandirilir. Selim, Ash ile yalniz
kaldiklar1 zamanlarda Asli’min rahat tavirlarina ragmen ona yan gozle bile
bakmaz. Selim’in cevresinde bulunan bir {iclincii kadina kars1 ilgisiz oldugu
aktarilir; oysa Tiilay hem Halet’e ilgi duymakta hem de evin disindaki
mekanlarda karsilastigi diger erkeklerle ilgilenmektedir. Tiilay, izledigi cinsel
icerikli sahnelerden o kadar etkilenir ki, deniz kiyisinda hi¢ tanimadigi iic gencin
kendisine tecaviize yeltenmesine karsi ¢ikmaz. Aslinda bu sahneyi tam anlamiyla
bir tecaviiz girisimi olarak degerlendirmek dogru degildir; ¢iinkii Tiilay kendisine
yaklasan ilk erkek karsisinda biraz tedirgin olacak ama ona kars1 koymayacaktir.
Bu sefer cinsel iliskiyi izleyecek olan kendisi degil, diger iki erkektir. Tiilay, artik
gozetleyen degil, gozetlenen konumunda olmak istemektedir. Erkegin hareketine
karst koymaz, kendisini birakir. Iliski, olay yerine Halet’in gelmesi nedeniyle

gerceklesmez. Tiilay ile Halet aym1 yerde birlikte olurlar. Bu sahnede olanlar
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izleyiciye gosterilmez; ancak sevismeden sonra Tiilay’in bedeninde darp izleri
goriiliir. Bu izler, tecaviizii ammmsatmaktadir. Filmde cinsel siddetin kadin i¢in
arzulanilir oldugu vurgulanmaktadir. “Haz” ile “siddet”in bu derece i¢ ice
gecmesi erkek fantezisinin iiriiniidiir. Saffet Murat Tura’nin Lacan yorumuna

kulak verecek olursak:

Lacan’a gore insan kendi gercekligini giderek iist iiste yigilan
metaforlarla diistiniir, boylelikle kendi gercekligiyle diisiincesi arasinda
bir ugurum meydana gelir. Ust iiste yapilan metaforlar ardinda bilingdist
simgeler kalmistir. Insan kendi gercekligini giderek daha
toplumsallasmis simgelerle diisiinir ve dile getirirken esas ciplak
gercekligini dile getiren simgeleri geride, bilingdisinda birakmis olur.
Kiiltiirtin simgesel diizeninin sagladigi hatta empoze ettigi metaforlar
zinciri bastirmadan bagska bir sey degildir. Insan biyolojik bir varlik’tan
Kiiltiirel bir “6zne” olma yolunda, temel diirtiilerine toplumsallagmis
tatminler arama suretiyle ilerler. O halde ‘“‘gerceklik ilkesi” denilen
seyde kastedilen “gerceklik”, dogal bir gerceklik degil, kiiltiirel bir
gercekliktir ve bu ilke de “haz” ilkesine tam anlamiyla karsit sayilamaz.
Gergeklik ilkesi altinda “6zne”, ilkel diirtiilerine kiiltiirel tatminler arar.
Her kiiltiirel istegin ardinda bilingdis1 bir arzu yatar (Tura, 2007: 70-71).

Sinema da bir toplumsallagma aracidir. Kiiltiirel bir 6zne olan yonetmenin de
kendi gercekligi ile diisiincesi arasinda iist iiste yigilan metaforlar nedeniyle bir
ucurum vardir. Bu ugurum, film ¢éziimlemelerinde psikanalitik yaklagim araciligiyla
bir oranda goriiniir kilinabilir. Bir yonetmene su sorunun soruldugunu diisiinelim:
“Kadinlar tecaviizden hoslanir mi?” Soruya verilecek yanit1 tahmin etmek zor
degildir; ancak aym1 yonetmen kendi sinemasinda tecaviizii nasil kurgulamaktadir?
Yonetmen, sinemada kendi gercekligini bir dil gibi yapilandirirken (Lacan,
bilin¢gdiginin ‘bir dil gibi yapilandigini’ soyler) daha toplumsallasmis simgelerle
diisiinecektir. Dile getirilen ise esas ¢iplak gercekligi geride, bilingdisinda birakmis
olacaktir. Bagka bir deyisle, tecaviiz etmek isteyen erkek, kadinin tecaviizii istedigini

savunacaktir. Boylece “haz” ilkesi ile olan karsitlik da ortadan kalkmis olacaktir.
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Tecaviiz ederek, ilkel diirtillerine tatmin arayan erkek “6zne”, durumu
ussallastiracaktir. Tecaviiz kiiltiirel bir istek degildir tabi; ancak tecaviize yeltenen
kisi bu iliski bicimine kendi bilingdisinda kiiltiirel olarak kodlayacaktir. Bunu
yaparken ise kadinlarin acidan hoslandiklarini, aslinda tecaviiz edilen kadimin da
bunu istedigini one siireceklerdir. Her kiiltiirel istegin ardinda bilingdig1 bir arzu

yattig1 gibi, her filmin ardinda da bilingdis1 arzular mevcuttur.

Tiilay’a kocasi tarafindan da tecaviiz edilecektir. Kadin i¢in tecaviiz ile cinsel
istegin i¢ ice gecmedigi tek sahne budur; ancak tecaviiziin sessizce kabullenilisi
sahneyi yine sorunlu hale getirir. Ustelik Selim igin ¢izilen sagduyulu karakter,
tecaviiziin ¢irkin yiiziinii tamamen goriinmez kilmamigsa da yumusatmistir. Tecaviiz
sahnesi, erkegin “ne kadar anlayish birisi” oldugunu vurgulayan sahnelerin tam
izerine yerlestirilmistir. Selim, karisinin kendisine kars1 olan uzakliginin nedenini
aydmnlatmaya caligmis, “Kocana bir sey aciklaman gerekmiyor mu?” diye sormus,
“Soyle, neler oluyor?” demis ancak bir yanit alamamistir ve nihayetinde karisina
“hafifce” vurmustur. Karisinin sessizliginden bunalan Selim, 6fkesini tecaviiz ile
yatistirmistir. Tecaviiziin soguk yiiziiniin film boyunca sergilendigi ilk sahne budur.
Tiilay, tecaviizden sonra Halet’e giderek onunla birlikte olur. Sevisme sahnesi,
Tiillay’in Ashi ve Halet’i sevisirken gordiigii sekilde kurgulamir. Kadinin, ¢ifti ilk
gordiigii giinden beri hayalini kurdugu sevismenin, eril siddetin hemen ardindan
gelmesi, siddetin olumsuzlanmasi olarak okunabilir Ancak bu bireysel tepki, kadina
kocasi tarafindan tecaviiz edildigi ve kadinin bu tecaviizii kabullendigi gercegini

ortadan kaldirmaz.
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2.4. “Tekinsiz”’ Kadin

Sevigsme sirasinda Tiilay giyinik, Halet ise ¢iplaktir. Bu sahnede kadin bedeni
metalastirilmak suretiyle pornografiklestirilmemistir. Siddet iceren herhangi bir
0geye de yer verilmemistir. Pornografik 6gelerin ve siddetin kullanilmamasi “sanat
sinemasi’nda bagka bir cinsellik aktariminin miimkiin olabilecegine dair umuttur.
Halet’in sevismeden sonra ¢iplak bir bicimde sokaga cikarak dolagsmaya baslamasi
ise erkegin kontroliinde olmayan bir birlikteligin tehdit icerdigine isarettir. Halet,
psikozun ilk belirtilerini gostermistir. “Tekinsiz” bir kadin ile birliktelik, bir erkegi

“tekinsiz” kilabilir.

Tiilay, filmin baslarinda kendisi ile alakali olmayan bir tecaviize tamklik
etmis ve tepkisiz kalmistir. Filmin sonlarina dogru tanik oldugu olaydaki erkegi
tekrar goriir. Bu sirada Halet de yanindadir. Tiilay’in tepki gostermesi iizerine
adamin pesinden kosan Halet yaralanir ama adami da yaralar. Halet, bu olaydan
sonra bir siire ortadan kaybolur; filmin sonunda Halet’i bir akil hastanesinde goriiriiz.
Ote yandan Tiilay’in evliligi de Selim’in Asli’ya tecaviiz etmesiyle son bulur. Kadin,
yasadig1 tiim olumsuzluklara ragmen evliligini sonlandirmamis, sonu getiren Selim
olmustur. Kadin, kendisini mutsuzluktan kurtaracak iradeyi gosterememistir.
Tiilay’in “dengesiz” ruh hali hem Selim’in, hem Halet’in, hem de Asli’nin hayatini
altiist etmistir. Izleyici her ne kadar Selim’in davramslarini onaylamasa da aklinin bir
kosesinde erkegin evliligini kurtarmak icin caba gosterdigini tutacaktir. Asli’nin

“serbest” tavirlarinin bu sonun gelmesinde etkili oldugunu diisiinenler de mutlaka
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olacaktir. C Blok ile “saf” siddet onaylanmamis; ancak kadinlar davraniglar

konusunda uyarilmistir.

Olaydan sonra gegici bir siire varosa, ailesinin yanina donen Tiilay, kendisini
biraz toparladiktan sonra Uskiidar’da bir ev bulup tasinir. Sattig1 arabasinin parasi ile
bankadaki hesab1 sayesinde bir siire daha gecinebilecektir. Kocasi ile birlikteyken
calismayi1 aklindan dahi gecirmeyen Tiilay, yavas yavas is aramaya baglar. Film, akil
hastanesinde Tiilay ve Halet yan yana otururken biter. Tiilay, bir erkege bagiml
olmadan yasamini siirdiirebilecek midir ve Halet ile bundan sonra ne olacaktir? Film,

bu sorular flulastirilmig goriintii ile belirsiz birakir.
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3. MASUMIYET

Masumiyet’in ilk sahnesi bir hapishanede gecer. Filmin ana karakterlerinden
Yusuf (Giiven Kirag) hapishane miidiiriiniin odasindadir. Yusuf’un kendisine verdigi
dilek¢eyi yiiksek sesle okuyan miidiirden Yusuf’un cezasimin bittigini ancak
hapishaneden ¢ikmak istemedigini 6greniriz. Dilekcede gidecek bir yeri olmadigini
belirten Yusuf, yetkililerin kendisini digar1 birakmalar halinde bir sug isleyip tekrar
hapishaneye geri donecegini sOylemektedir. Midiir ile Yusuf arasinda gegen
diyalogdan Yusuf’un Erzincanli oldugu, ailesinin bir depremde 6ldiigii, hayatta olan
ablas1 ve enistesiyle ise cok az haberlestigi anlasilir. Yusuf’un disaridaki tek umudu
hapishanede tanistigt Orhan isimli arkadasidir. Babasinin bir kahvehane islettigini
soyleyen Orhan, hapishaneden c¢iktiktan sonra Yusuf’un burada calisabilecegini
sOylemistir. Midiir, Yusuf’a hapishanede kalamayacagim soyler ve sansini denemesi

gerektiginin altini ¢izer.

Hapisten cikan Yusuf’u sehirleraras1 bir otobiiste goriiriiz. Otobiis bir siire
gittikten sonra polisler tarafindan durdurulur. Polisler Yusuf’un yanindaki koltukta
oturan biri kadin digeri erkek iki yolcuyu otobiisten indirirler. Kente varan Yusuf, bir
otele yerlesir. Lobide Cilem isminde kiigiik bir kiz atesler igerisindedir. Yusuf kizi
otel sahibiyle birlikte hastaneye gotiiriir. Ertesi giin ¢cocugun 6nceki gece otobiisten
polisler tarafindan indirilen ciftin oldugu anlasilir. Yusuf, bdylece Bekir (Haluk
Bilginer) ve Ugur (Derya Alabora) ile tamsir. Ote yandan Yusuf enistesini ziyarete
gider. Yusuf’un gelisine sevinen enistesinin aksine ablasi tepkisiz kalir. Karisina

kars1 sert davranan adam, ictikce daha da sertlesir ve Yusuf’un gozleri 6niinde
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karisim1 kemeriyle dovmeye baslar. Evden hicbir sey demeden ayrilan Yusuf,
pavyonlarda sarki sdyleyen, fahiselik yapan Ugur ve kadinin korumasi olan Bekir’le
zaman gegirir. Bekir ile gecen bir konusmada Yusuf’un cinayet nedeniyle on yil
hapiste yattigim Ogreniriz. Yusuf’un en yakin arkadasi evli olmasmma ragmen
ablasiyla ka¢cmistir. Bunun iizerine Yusuf, arkadasimi Oldiirmiis ablasim da

yaralamistir. Ablasi dilsiz kalmistir.

Bekir’in Oykiisii ise soyledir: Bekir ile Ugur Istanbul’da ayni mahallede
biiylimiistiir. Bir esnafin oglu olan Bekir Ugur’a asiktir; Ugur ise Zagor’a. Ugur ile
Zagor kacarlar. Zagor “belali” bir tiptir ve bagsi dertten hi¢ kurtulmaz. Siirekli
hapishaneye girip c¢ikmaktadir; Ugur ise Zagor’un pesinden sehir sehir dolasir.
Zagor, bir polis Oldiiriince miiebbet hapse mahkum olur. Ugur sevgilisini kurtarmak
icin Bekir’den para ister. Ugur’a tutkun olan Bekir, kadinla birlikte sehir sehir
dolasmaya baslar. Birkac kez bu tutkudan kurtulmak ister, istanbul’a déner ama her
defasinda yenik diisiip tekrar Ugur’un pesine takilir. Bekir’in Istanbul’da oldugu bir
donemde, Ugur, Sinop’ta bir adamla evlenir; ancak bir siire sonra dayanamayip yine
Zagor’un pesine diiser. Evlendigi adam Ugur’u dover. O sirada Cilem’e hamile olan

Ugur’un ¢ocugu bu agir dayak nedeniyle dilsiz kalir.

Bekir donem donem kiskanglik krizlerine girmektedir. Bu krizlerden birisinden
sonra Bekir ile Ugur arasinda siddetli bir tartisma yasanir. O gece Bekir intihar eder.
Bekir oldiikten sonra Bekir’in yerini Yusuf alir. Bekir-Ugur iligkisinin nerdeyse

aynist Yusuf ile Ugur arasinda yasanmaya baslar. Goriiniimii ve hareketleri ile
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Bekir’'in bir kopyasina donen Yusuf, kadina tutkuyla baglanir. Ugur ise Bekir'e

oldugu gibi Yusuf’a kars1 da ilgisizdir.

Zagor’un hapishaneden kagtigim1 6grenen Ugur, cocugunu da birakip adamin
pesine diiser. Cocugu annesine ulastirmaya ¢alisan Yusuf basarili olamaz. Ugur’un
kendisine biraktign Ankara’daki adrese giden Yusuf, mafyanin Zagor’la Ugur’un
pesinde oldugunu 6grenir. Ugur’u bulamayacagina inanan Yusuf, cocukla beraber
Istanbul’a gider. Orhan’in babasinin islettigi kahvehaneyi arayan Yusuf, adanun isi
biraktigim1 ve filmciler sokaginda derme c¢atma bir yere tasindigini ogrenir. Yusuf
adami bulur ancak Orhan’1in 6liimiiniin tam iistiine gitmistir. Yusuf Orhan’m Ugur’un

sevgilisi Zagor oldugunu anlamayacaktir.

3.1. “Eksik” Ozneler

Filmin konusunu 6zetledikten sonra bizim caligmamiz agisindan onemli olan
bazi noktalara daha ayrintili bakalim. Bunu yaparken ise Lacan’in 6zne kavramini
biraz agmaya calisalim. Nezih Erdogan, Lacan’in 6zne kavraminin bir tiir eksiklik

motifiyle belirginlestigini sdyler:

Ozne, tamliktan eksiklige dogru bir cizgide ilerler; her tiirlii eksiklik
duygusunu belirten igdislik tecriibesiyle olusumunu tamamlar. Oysa
baslangicta tam tersi bir yasanti sozkonusudur. Bebek, dogumundan
sonraki kisa bir donem icin, Freud tarafindan “okyanussal benlik”,
Lacan tarafindan ise “hommelette” olarak adlandirilan bir nitelik
sergiler. Fransizca’da homme sozciigii “insan, adam” anlamina gelir;
“hommelette” sozii ise “insan” anlamini da icermekle birlikte, “omlet”e
de anistirma yaparak, belirsiz, sekillenmeyi bekleyen, sivi halde, her
yone dagilan bir kiitleyi ima etmektedir. Ciinkii, ¢ocuk kendisiyle
cevresi arasinda bir ayrim yapmaz; bir biitiinliigli, tamlig1 tecriibe
etmektedir. Ancak, kisa bir siire sonra, bedeni kendi icinde, Ornegin
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erojen ve erojen olmayan bolgeler olarak ayrimlasir. “Agzim
tamamlayan” bir siiregenlik olarak annesinin memesinin her zaman
“orada” olmadigim1 goriir. Boylece cocugun psisik mekani, bedensel
mekanina cekilmeye baslar ve ayirt etme yetenegi gelisir. Bu tecriibeler,
cocugun biitiinlik duygusunun sona ermesine ve eksikligini
kavramasina neden olur. Bundan bdyle Lacan’in “kiiciik, 6teki nesne”
dedigi (objet petit a) eksik kiiciik tamamlayicilara ulagsmaya calisarak,
yasamini bu tiirden eksiklikleri giderme yoniinde oOrgiitleyecektir.
Lacan’1in “omlet”i ii¢ belirleyici evreden gececek ve giderek kemiklesen
bir yapiya sahip olacaktir: kendisini baskalarindan ayiran ve ona ayri bir
kimlik kazandiran ayna evresi, dile erisimi olanakli kilan fort-da oyunu
ve onu toplumsal diizenin parcasi yapan Oedipus Kompleksi (Erdogan,
1993:24).

Demirkubuz’un karakterleri biitiinliigii sona eren ve eksikligini siirekli bir
baska varlikla gidermeye calisan karakterlerdir. Bu durum Masumiyet’in Bekir’i,
Yusuf’u ve Ugur’u i¢in de gecerlidir. Bekir ve Yusuf eksikliklerini Ugur ile, Ugur ise
eksikligini Zagor ile gidermeye calisir. Tamamlayicilarina ulasmaya calisan ii¢
karakter de “omlet’e amstirma yapan sekilde belirsizdir. U¢ karakterin ortak noktasi
yasamlarinin her yone dagilabilir bir halde bulunmasi ve sekillenmeyi beklemesidir.
Once Bekir sonra ise Yusuf yasamlarmin Ugur ile sekillenecegine inanirlar. Bu iki
erkek karakter i¢in de yasamlarinda eksik olan bir kadindir; o kadmn ise Ugur’dur.
Ugur icin ise kendi yasamimi sekillendirecek olan Zagor’dur. Uc karakter de
tamamlayicilarina ulasmaya ¢alisirken bir biitiinlik kazanmay1 arzu etmekte ve bu
yolla yasamlarim “belirli” kilmaya caligmaktadir. Bekir’in ve Yusuf’un tamlik vaad
eden bir “ev” arzularinin nedenini burada aramak gerekir. Ugur ile kurulacak bir
“yuva” iki erkek karakteri de o ilksel imgeye/ biitiinlii§e ulastiracaktir; ancak bu
biitiinliige hi¢bir zaman ulagilamaz. Cocugun biitiinliigii bir kez bozulmus, diizen
dagilmistir. Ugur da Zagor da aradign biitiinliige ulasamaz. Iki sevgilinin

birlesme/biitiinlesme arzular1 6liimle sonuglanir. Kopus, bu kez en u¢ noktasinda

goriintir kilinmis, karakterler 6liim ile sonsuza dek ayr diigmiistiir. Sonug itibariyle
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ortada tamlik vaad eden higbir imge kalmamistir. Masumiyet’i kadin temsilleri
acisindan sorunlu hale getiren bu biitiinlilk arzusunun kadin ve erkek icin nasil ve
hangi yollarla kuruldugu ve bu kurulus sirasinda sergilenen ataerkil tavirdir; ancak
buraya gegcmeden Once Erdogan’in Lacan’in ayna evresi, fort-da oyunu ve Oedipus

Kompleksi ile ilgili agiklamalarim gozden gegirelim:

Insan kendi yiiziinii fiziksel kisithligindan otiirii hicbir zaman géremez;
bedenini ise bir biitiin halinde degil parcalar halinde algilar; ciinkii
bedeni simdilik birbirinden bagimsiz gibi goriinen hazla ilgili ve/veya
biyolojik ihtiyaclar1 karsilayan ve islevlerinden taninan organlardan
ibarettir. Oysa ayna, ona kendi goriintiisiinii, dolayli yoldan da olsa,
gorme ve tanima firsati verir. Aynadaki imge bir biitiindiir. Cocuk
aynadaki goriintiisiiniin sahibi, dahasi1 efendisi oldugunu ¢ikarsayarak
bundan haz duyar, goriintilyil narsizme kaynaklik eden bir biitiinsel ask
nesnesi haline sokar. Cocugun kendisini algilamasi dolaysiz fakat
eksiktir; aynadaki imgesini ise eksiksiz olarak algilar, bu yiizden
kendisini aynadaki imgesiyle Ozdeslestirir. Kendisini dogrudan
algilayisinin eksik ama kendisinden ayri, disarida olan imgesinin ise tam
olusu, onu “ideal” olarak gérmesine neden olur. Bu tiirden eksiklikler,
oznenin imgeleminde giderilir, bu nedenle ayna imgesi imgesel bir
diizende yer alir.” Fort-da oyunu ise imgesel diizenden c¢ikip simgesel
diizene girmeyi saglar.’ Dil 6zneye kendi gercekligini, bu arada iiriinii
oldugu toplumun kurallarimi (Oteki) dayatir. Bilingdisi bir dil gibi
yapilanmstir ve Oteki’nin soylemidir. Ozne, dile erisimiyle toplumsal
bir kimlik kazanmaya baslar, ancak “dile getirdigi” arzu, artik Oteki’nin

2 Erdogan, ayna evresinin iki olgunun meydana gelmesi bakimindan 6nem tasidigini belirtiyor: 1)
Cocugun “anne”nin katilimiyla, kendi disindaki bir nesneyi ‘ben’ diye tanimasi ama aslinda onun
kendisi olmayip kendisini yansitan bir digsal imge oldugunu fark etmesi; 2) bu olguya dayanarak,
bundan sonra hayatin ¢esitli anlarinda 6znenin, dogrudan ‘ben’ diye nitelemese de, kendini digsal
imgelerle 6zdeslestirmesi. Erdogan, Lacan’in ayna evresini, 6znenin bagka dzdeslesmelere girmesinin
kaynagi olmasi bakimindan Onemli buldugunu vurgular. Ciinkii 6znenin bundan sonraki
ozdeslesmeleri bu mekanizma iizerine kurulacaktir. Ote yandan ayna evresinde koklii bir
yabancilagsma da yasanir: cocugun hakim oldugunu diisiindiigii goriintii kendi disindadir ve bu arada
kendi bedenine hakim degildir (Erdogan, 1993:25).

? Fort-da oyunu Freud’un bir gézlemine dayanmaktadir. Bir giin Freud, torununu, annesi evde yokken
ip bagladig1 bir makaray atip tutarken izler. Cocuk, makaray1 gozden kayboldugu bir uzaklig1 atip,
cekerken “O!” (ford:gitti) ve “A!” (da: iste burada) diye bagirmaktadir. Freud’a gore, terkedilmislik
duygusunu, oyun yoluyla annesini terk etmeye doniistirmeye calismaktadir. Lacan ise oyunu dile
erisim olarak yorumlamaktadir. Makara, ¢ocugun annesini, makaranin gidis gelisleri ise annesinin
gidis gelislerini temsil etmektedir. Annenin yoklugu, makaranin gosteren islevini yiikklenmesine yol
acmustir. Ford ve da sozciiklerinin kullammm, gercekte degil birbirleriyle olan iliskileri dolayisiyla
anlam kazanmakta ve boylelikle dilin en ©onde gelen oOzelligini tasimaktadir. Cocuk, bu kez
imgeleminde eksiklikleri giderme yoluna gitmek yerine, simgeler kullanarak anlamlar iirettigi icin
imgesel diizenden ¢ikip, simgesel bir diizene girmektedir (Erdogan, 1993:25).
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arzusudur. Buna babanin devreye girisi neden olur. Cocuk, kendisi nasil
annesiz olamiyorsa, annesinin de onsuz olamayacagini disiiniir.
Eksikligini anne tamamlayacagina gore, annesinin eksikliginin de
kendisi oldugunu varsayar. Annenin yoksun olduklarini gosteren
phallus’la 6zdeslesir; annesini tamamlayacak ve boylelikle, kendisi de
tamamlanacaktir. Phallus Freud’da oldugu gibi penisle degil, eksiklige
karsit degerlerle ilintilidir. Bu asamada sahneye “Baba” ve dolayisiyla
Oedipus Kompleksi girer. Cocuk ikili bir iliskiden ii¢lii bir iliskiye
gecer.' Bu iliskiler Kkiiltirel bir diizlemde diisiiniilmelidir. Oedipus
kompleksi Lacan’a gore dille 6zdestir (Erdogan, 1993: 25-26).

Bizim ¢alismamiz acisindan temelde 6nemli olan nokta simgesel diizendir. Bu
calismada toplumun kurallarini (Oteki) dil aracilifiyla 6grenen 6znenin sdyleminin
erkek egemen bir soylem oldugu savunuluyor. Dile erisim araciligiyla toplumsal bir
kimlik kazanan 6zne, aktarilan dil erkek egemen bir yapiya sahip oldugu icin en
basindan beri ataerkil bir yapida sekilleniyor. Dile getirilen arzu Oteki’nin sdylemi
ise demek ki arzu ile sdylem i¢ ice gecgiyor ve birbirinden ayrilmaz bir biitiinliik
kazamiyor. Zeki Demirkubuz’un 6zelde Masumiyet’de genelde ise tiim filmlerinde
kullandig1 dil, olduk¢a eril bir dil. Masumiyet’de sikca tekrarlanan ‘“‘orospu”,
“kahpe”, “pezevenk”, “siktir git” ve “kaltak” gibi ifadeleri nasil yorumlamak
gerekir? Bu ifadelerin bir seks iscisinin giinliik yasamda siklikla karsilastig: ifadeler
oldugu diistiniilebilir. Karakterlerin yasamlarim “gercek¢i” bir bicimde anlatmanin
bir araci olarak da kullanilmis olabilirler; ancak aymi ifadeleri defalarca tekrarlamak
mevcut yapiyl yeniden iiretmek anlamina da gelebilir. Kadim1 durmaksizin erkek

egemen bir dili kullanarak asagilamak salt “gercekg¢ilik” adina yapilmis olabilir mi?

* Babanm devreye girmesi, cocugun kendisinin phallus olmadigim1 ve hatta hicbir zaman
olamayacagin1 kavramasiyla gerceklesir. “Anne”nin arzuladit sey olmayr arzulamanin bir
yanilsamadan ibaret oldugunu gormesi ve “Baba’nin, diisledigi arzu iliskilerine miidahalesiyle,
dengeler altiist olur. Anne, kendisindeki eksikligi tamamlayacak phallus’u babayla iliskilendirdigi
icin, onu arzulayacak, cocugun anneye duydugu arzunun yerini de baba alacaktir. Boylelikle erkek
cocuk, phallus’un sahibi olarak babayla 6zdeslesecek ve kiz ¢cocuk da phallus’tan yoksun olarak
anneyle 6zdeslesecektir (Erdogan, 1993: 26).

35



Bu amacla yola cikildig: diisiiniilse bile psikanalizin bize gosterdigi iizere Oteki’nin
sOyleminden ve arzusundan siyrilmak ¢ok miimkiin degil. Toplumsal yap1 tarafindan
“orospu”, “kahpe” ya da “kaltak” olarak etiketlenen kadinlara, sinemada da
“gercekcilik” adma ne olduklar1 siklikla hatirlatihyor. Oteki, kadini nasil gérmek

istiyorsa dyle goriiyor.

Lacan’in babanin devreye girisi ile ilgili soyledikleri ise fallus-merkezcilik
tartismalarina neden olmustur. Bizim ¢alismamiz agisinda bu siirecin yorumlanmast
Elizabeth Wright araciligiyla olacaktir. Wright soyle der: “Fallusun her zaman erkek
egemenliginin bir gostergesi olmasina dayanarak Lacan’in fallus-merkezci oldugu
yoniinde getirilen suclamalara karst onu savunmanin tek yolu cinsel kimlik
farkliliklar ile ilgili bu formiilasyonu aciklamaktir. Mesele aslinda bu olmasa da, her
cins, simgesel diizlemde yer almanin bir sonucu olarak eksiktir, ancak eksiklikleri
penis degildir; iistelik 6zneyi bolen ve boylece konusan varlig1 yaratan fallik islevi
gosteren bir metafor olarak fallus kullanilmis olsa da. Fallus islev her iki tarafta da
ortaya cikar” (Wright, 2002:33-34). Masumiyet ile ilgili boliimiin basinda
belirttigimiz lizere filmde erkek karakterler de kadin karakter gibi eksik kilinmigtir.
Karakterlerin hepsi biitiinliige ulasma, tamamlanma arzusu ile hareket etmektedir.
Fallusun penisle degil de eksiklige karsit degerlerle iliskili olmasi bu savi
giiclendirmektedir. Ancak simgesel alan1 tanimlarken “fallus” sozciigiiniin secilmis
olmasi ve bu alanin “Babanin Adi’na ayrilmasi akillarda bir soru isaretinin

kalmasina neden olmaktadir.

36



3.2. Dilsizlik

Eksikliklerinin bilincinde olan karakterlerin biitiinliie ulagmaya calisirken
toplumsal bir ara¢ olarak dili kullandiklarina deginmistik. “Lacan’dan etkilenen
Fransiz kuramcilar, toplumsal gelismenin ve diizenlemenin ana araci olarak dile
odaklanir. Bu dil erkegin tarafim1 tutmay1 dogal olarak icinde barindirir. Bu dil
‘eril’in tanimlamasiyla olustugu siirece, kadinlar onu konustukca kendilerine
yabancilasacaklardi. Bu kuramcilar, Lacan’in imgesel (dil oncesi donem) ile
simgesel (dile dayali) diinyas1 arasindaki ayrimimi kullanarak kadinlarm, temelde
semboligi, siiper-egoyu, yasay1 diizenleyen yabanci bir dilsel sistem icinde yerlerini
bulmaya zorlandiklarini tartisir” (Oztiirk ve Tutal, 2001:110-111). Masumiyet’in
karakterlerinden ikisi dilsizdir: Yusuf'un ablasi ve Cilem. Ikisi de erkek siddeti
sonucunda dilsiz kalmistir. Bu sessizligin kadinlar agisindan bir direnme pratigi olup
olamayacagi tartismalidir. Oztiirk ve Tutal, Piyano ve Egkiya’daki kadin
sessizliklerini inceledikleri ¢alismalarinda, daha etkin ve sonug¢ alan bir sessizlik ile
teslimiyetci bir sessizlik arasinda ayrim yaparlar (Oztiirk ve Tutal, 2001: 122). Bu
calismada da sessizligin kadin1 gii¢lendirip giiclendirmedigi noktasinda bir ayrim
yapilmaktadir. Yusuf’un ablasinin sessizligi edilgin bir sessizliktir. Sevdigi adamla
gitmek istemis; ancak basarili olamamistir. Yusuf tarafindan yaralanarak dilsiz
birakildiktan sonra tekrar kocasinin evine donmiistiir. Siirekli siddet gordiigiinii
anladigimiz kadin, yasadiklarn karsisinda tepkisiz kalmakta, boyun egmektedir.
Dolayisiyla kadinin sessizligi bir “isyan”1 degil, “kabullenisi” sergiler. Erkek egemen
sistem tarafindan bu sistemin disina cikmak istedigi i¢in cezalandirilan kadin,

gecmiste yaptiklarimin bedelini her giin tekrar tekrar Odemektedir. Cilem ise
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cevresinde olup bitene tepki vermeyen bes-alti yaslarinda kiiciik bir kizdir. O da
erkek siddeti sonucunda dilsiz kalmistir. Cilem’in sessizligi de doniistiiriicii olmaktan

uzak bir sessizliktir ve mevcut durumu oldugu gibi kabullenisi igerir.

3.3. “Asir1” Temsil

Ote yandan Masumiyet'te dikkat ¢eken bir diger nokta ise Yesilcam filmlerine
verilen 6nemdir. Televizyonda yayinlanan filmlere diger Demirkubuz filmlerinde
oldugu gibi Masumiyet’te de siklikla rastlanilir. Suner, Masumiyet’in melodramdan
ve “kara film”den pek ¢ok 6zellik aldigin belirtirken filmi “kara melodram” olarak
tanimlar. Melodramin temel 6gelerinden birinin “asirilik” oldugunu sdyleyen Suner’e
gore melodramda her sey gercekte olandan daha fazladir. “Psikanalitik film kuramu,
melodramdaki ‘asirihik’ ve ‘tekrar’ Ogelerini tiiriin igeriyi konu edinmesiyle
iliskilendirir. Melodram hem fiziksel mekan anlaminda “iceri’de gecen (ev i¢i, aile
i¢, vb) Oykiiler anlatir, hem de olaylarin psisenin i¢inde gecen yaniyla ilgilidir”5
(Suner,2005:185). Masumiyet’de  karakterlerin  hareketlerinde, tutumlarinda,
duygularinda bir asirilik oldugu gézlenir: Asiri siddet, asir1 tutku, asiri sessizlik gibi.
Filmin pek ¢ok sahnesi kapali yerlerde gecer; disarida gecen sahnelerde ise giines

hemen hemen hi¢ goriinmez. Filmin mekanlarinda sikistinlmighk/kapatilmishk

duygusu hakimdir. Erkek karakterler bu sikismislik duygularinin sorumlulugunu

> Geoffrey-Nowell Smith melodramin yapisinin bu anlamda histeriye benzedigini sdyler: “Histeride
bastirllmis bir diistinceyle birlestirilmis enerji bir bedensel semptom seklinde geri doner.
‘Bastirillmigin  geri doniisii’ bilingli soylem diizleminde degil, hastanin bedeninde bir seyle yer
degistirerek ortaya ¢ikar. Soylemsel olarak ya da karakterlerin olay akisinin ilerlemesini saglayan
eylemleri araciligiyla ifade edilemeyecek bir materyalle ugrasan melodramda, bu yer degistirme
metnin govdesi iizerinde gergeklesir.” (Aktaran, Suner, 2005:185)
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kadinlara yiiklerler. Kadin siirekli su¢lanan konumundadir. Filmden bazi diyaloglara

bakalim: Eniste Yusuf’a karisi ile ilgili sunlari sdyler:

“Depremden beter etti beni. Ne godoslugum kaldi ne pezolugum. Her
giin gelirim evin Oniinde ii¢ bes zibidi...Buna dolamyorlar. Adimiz
cikmig ya bir kere...Ne yaptim ne ettimse yaranamadim...Soruyorum
sana, sucum nedir? Insanlik etmek mi, sahip ¢ikmak mi? Ne yaptim
ben? Ne yaptim ben ki diisman gibi davraniyor bana ha?”

Karisim1 doverken ise kadina sunlan soyleyecektir:

“Ne yaptim ulan, ne yaptim ben sana? Dilsiz orospu, kahpe! Beni yok
ettin ulan sen. Oldiirdiin lan beni. Mezara gomdiin lan.”

Bekir’in Ugur’a soyledigi de ¢ok farkli degildir: “Hayatimi yedin lan benim.”

Masumiyet’in erkek karakterleri bir kadinin pesine takilip giden, bu yiizden de
yasamlar1 altiist olan kisilerdir. Karsilarinda gergekte varolan kadindan cok
fantezilerinde yarattiklann kadin1 goérmek isterler. Hepsinin de “mutlu yuva” hayali
vardir. Bekir Ugur’u alip Istanbul’daki mahallelerine geri donmeyi istemis; ancak
basarili olamamistir. Yusuf da “gidelim,” der ve ekler “Sen biraz da kendi kendine

yapiyorsun abla.” Ugur sOyle yanitlar:

“ Ceza derler oglum buna, ceza. Hakim kime kalem kirar, diistindiin mii
hi¢? Kimi orospu yapip kimi Oldiriirler? Kim goziinii kirpmadan
beynine sikar kursunu? Koyun gibi kesilmeyi bekleyen serefsizler mi?
Bes kurusluk diizenleri icin hayatlarim1 peskes ceken pezevenkler mi?
Soyle lan kim? Yirmi yil oldu. Gidilecek yer kalmadi, sdylenecek soz
de...”
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Sisteme yoneltilen bu elestiri, erkek egemen yapiya yoneltilmemistir. Ugur her
ne kadar kendi arzusunun pesinden yillardir kosan, fahiselik yapan ama istemedigi
erkeklerle birlikte olmayan, kendi ayaklan iizerinde durmaya c¢alisan bir karakter
olarak cizilmis olsa da ciddi sorunlar tagimaktadir. Kadina fahiselik disinda bir
kapinin agik birakilmamis olmasi sorunlarin temel kaynagidir. Ugur, erkeklesmis bir
karakterdir. Kullandig1 dil tamamen erildir. Erkeklere karsi erkeklerin diliyle
konugmaktadir. Tutkusunun pesinden giden iki erkegin aksine fahiselik yaparak
gecimini saglamak zorundadir. Evsiz ve yalmiz bir kadin ic¢in bagka ¢ikis yolu
olmadig1 sOylenmektedir. Ugur, fahiselik ile giiclendirilmeye caligilmistir. Oysa

kadinlarin giiclenmek i¢in ¢ok daha baska araglari ihtiyaclar var.
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4. UCUNCU SAYFA

Bir miktar paranin (50 dolar) calinmasindan sorumlu tutulan Isa (Ruhi Sari),
bu olayla bir ilgisi olmadigim soylese de doviiliir. Isa’ya ertesi giine kadar parayi
getirmesi soylenir. Filmlerde figiiranhik yaparak gecinen Isa, calistig1 ajansa gidip
patrondan para ister; ancak sonug¢ alamaz. Ajansta buldugu silahi alip, eve doner.
Bunalima giren Isa, evde intihara yeltenir. Silah1 bagina dogrulttugu anda evin kapist
calinir. Gelen ev sahibidir ve dort aylik biriken kirayr istemektedir. Ev sahibi
gittikten sonra iyice sinirlenen Isa, kendisini vurmak yerine, ev sahibinin dairesine
giderek adami vurur. Ev sahibi 6liir, Isa da oldugu yerde bayilir. Sabah kendisini
dairesinde uyurken bulur. Polis gelir, Isa’y1 ve diger apartman sakinlerini toplayarak
karakola gotiiriir. Ev sahibini kimin 6ldiirdiigii belirsiz kalir. Eve dondiigiinde bu
sefer kendi kapisinin 6niinde bayilip kalir. Kars1 dairede oturan kapici kadin Meryem

(Basak Kokliikaya) onu iceri tasir. Isa ile Meryem arasina bir yakinlasma baslar.

Isa, Meryem’in iinliilerle ilgili sorularin1 yanitlar. Beraber kahvalt1 ederler. Isa,
neden dayak yedigini anlatir. Ev sahibinin oOldiiriiliisii hakkinda konusurlar.
Meryem’in kocasinin sik sik sehirlerarasi gorevlere gonderildigini Ogreniriz.
Meryemlerin ev sahibi ve Meryem’in kocasinin igvereni Isa’nin 6ldiirdiigii adamdr.
Konusmadan sonra kadinin yanindan ayrilan isa, disar1 ¢ciktiginda kendisini paray1
calmakla suglayan sefin adamlariyla karsilasir. Eve kacan Isa’y1 takip eden adamlar,
evin kapisina dayanirlar. Olaya Meryem de kansir ve parayr kendisinin verecegini

soyler. Olay boylece kapanir.
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Isa, ¢ocuklara ve Meryem’e bir seyler alir. Beraber parka gezmeye giderler.
Meryem mutsuzdur. Isa, Meryem’e onun igin her seyi yapabilecegini soyler. Bu
arada ev sahibinin oglu (Serdar Or¢in) babasinin islerini devralmistir. Isa’ya babasina
borcunun olup olmadigim sorar. Isa bir hafta dnce biitiin borcunu kapattigini soyler.
Cinayet yavas yavas unutulmaya baslamistir. Bir reklam filminin segmelerine katilan
Isa’ya “Hayattan ne bekliyorsunuz? En biiyiik hayaliniz nedir?” gibi sorular sorulur.
Bu arada Isa’min aslen Cankirili oldugunu, askerden sonra Istanbul’a geldigini,
degisik islerde calistigin1 ve hayattan biiyiik bir beklentisi olmadigim1 6greniriz.
Yalniz Isa, bir dizi ya da filmde bir kereligine bile olsa basrol oynamak istiyordur.
Acilara ragmen basaran bir insan1 oynamak istedigini sdyleyen Isa, “Ibrahim abi gibi

namuslu ve iyi bir insan1” oynamak istedigini ifade eder.

[sa eve dondiigiinde Meryem’in kocasimin geldigini goriir. Gece Meryem
dayak yer. Isa miidahale etmek istese de edemez. Sabah Meryem’i morluklar
icerisinde goriince onu sevdigini itiraf eder. Meryem Isa’dan kar1 koca arasma
girmemesini ister. Bu arada ev sahibinin oglu da babasiin dairesine yerlesmektedir.

Meryem evi temizlerken Isa da esyalarin tasinmasina yardimei olur.

Meryem Isa’min dairesine gelip aglamaya baslar. Isa “Senin icin her seyi
yaparim” deyince Meryem de Isa’dan kocasini oldiirmesini ister. Isa adam
oldiirmenin kolay olmadigini sdyleyince, Meryem, ev sahibini kimin 6ldiirdiigiinii
bildigini itiraf eder. Isa’nin silahin1 getirir ve o gece olanlar1 anlatir. Isa, Meryem’e
kocasini dldiirecegini sdyler. Adami takip etmeye baslar; ancak vuramaz. Meryem

kocasim gece evde 6ldiirmeyi teklif eder. Oliiniin yiiziinii pargalayip taninmayacak
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hale getirecekler ardindan da bir ¢cukura atacaklardir. Meryem her seyi planlamistir.
Isa biraz ¢ekinse de teklifi sonunda kabul eder. Cinayeti islemeye karar verirler. O

gece Meryem’in kocasi bagka bir olayda bicaklanir ve hayatin1 kaybeder.

Isa bir film icin yeniden se¢melere katilir. Proje icin sehir disma gitmesi
gerekir. Meryem ise akrabalarinin onu ¢agirdigim soyler. Isa, geri dondiigiinde her
seyin diizelecegini soyler. Geri dondiigiinde Meryem’in dairesinin bosaldigini goriir.
Ev sahibinin oglu isa’dan da daireyi bosaltmasini ister ¢iinkii akrabalar1 gelecektir.
Bir giin Isa is doniisii ev sahibinin oglu ile Meryem’i beraber goriir. Cifti takip eder
ve evlendiklerini Ogrenir. Meryem’in giyim tarzi degismistir. Kadin, orta simf
standardinda bir yasam siirmektedir. Isa, Meryem’e silah dogrultur ama kadim
vuramaz. Ciftin iligkisinin uzun siiredir devam ettigini, cinayetin islendigi gece ¢iftin
zaten bu cinayeti islemeyi planladigin1 6grenir. Isa evden cikar. Disaridan silah sesi

duyulur.

4.1. Femme Fatale

Adim gazetelerin iiciincii sayfa haberlerinden alan Ugiincii Sayfa, okuyucu icin
siradanlasan haberlerin arkasindaki yasam 6ykiilerine dokunmaktadir. Masumiyet’de
kimin masum oldugu iizerine ¢okca konusuldugu gibi Ugiincii Sayfa’da da su¢lunun
kim oldugu farkli yorumlara yol a¢mistir. Kocasini ve ev sahibini oldiirmeyi
planlayan Meryem, Meryem’le isbirligi yaparak babasini 6ldiirmeyi diisiinen ogul, ev

sahibini oldiiren ve sevdigi kadin igin onun kocasini da 6ldiirmeye razi olan Isa farkli
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acilardan hayatin acimasizligt ile karsilagmig karakterlerdir. Sisteme yonelik genel

bir elestiri sunan film, kadinlara yonelik neler soylemektedir?

Femme fatale’i bir erkegi ozellikle cinselligini kullanarak tuzaga diisiiren bir
kotii kadin tiplemesi olarak diisiinebiliriz. Fransizca’da “6limciil kadin” anlamina
gelen femme fatale, erkekleri kendisine asik edip, agna diisiiriir. Bu tuzak
sonucunda erkeklerin kisilikleri, maddi varliklart ve toplumsal statiileri tehlikeye
girer. Meryem tipik bir femme fatale olarak diisiiniilemez; c¢iinkii femme fatale’lerin
en biiyiik silahlart giizellikleridir. Oysa Meryem giizelligi ile ilgilenemeyecek kadar
caresizdir ve alt sinifta yer alir; ancak cinselligini isteksiz de olsa yer yer kullandig1
sezdirilir. Ev sahibiyle birlikte olmak istemez ama ‘“daha iyi bir yasama ulagsma
arzusuyla” ev sahibinin isteklerine boyun eger. Isa’min ise kendisine karsi olan
sevgisini belki yine kendine gore “hakli nedenlerle” kullanir. Acimasiz bir sekilde
adam oldiirme planlar1 yapar. Erkeklere bir uyart da Uciincii Sayfa ile gelmistir:

Kadinlara dikkat ediniz.

4.2. Mazlumluk

Ugiincii  Sayfa’nin ana Kkarakteri Isa aracih@iyla bir tir “mazlumluk”
tiretilmistir. Erkek mazlumlugunun Demirkubuz sinemasinda énemli bir yeri vardir.
Demirkubuz, mazlumlastirdigi erkeklerin mazlumlugunun nedenini kadinlar olarak
sunar. Mazlumlugun sinema ve psikanalizle iliskisine gecmeden Once kavram ile
neyi kastettigimizi anlamaya ¢alisalim. Bir donem cok meshur olan “aglayan ¢cocuk”

kartpostalin1 inceleyen Giirbilek, “Acilarin Cocugu” isimli yazisinda, ¢ocugun
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yiizliniin bize aciy1 degil, hak etmedigi halde aciya maruz kalmis olmay1 anlattigini
soyler. “Masum oldugu halde magdur olmuslugun, sugsuz yere cezalandirilmisligin,
adil olmayan bir yasamin kurbami olmanin simgesidir orada c¢ocuk” (Giirbilek,
2004:39). liskide oldugu Meryem’e “Senin igin her seyi yaparim,” diyen ama kadin
tarafindan hi¢ beklemedigi bir darbe alan Isa’nin kaderi “acilarin ¢ocugu” ile kesisir.
Meryem ile iliskisinde masum olan ancak kadin tarafindan magdur edilen Isa, sugsuz
yere cezalandirilmis, hak etmedigi bir muameleye tabi tutulmus ve adil olmayan bir
yasanin (Oteki/kadin) kurbanmi olmustur. Mazlumlugu iizerine diisiinen bir diger

yazar Fethi A¢ikel ise s0yle demektedir:

Kutsal Mazlumluk, icinde ezikligin ve aci sOyleminin onemli bir yer
tuttugu  —Hegelyen bir ifade ile- kapitalizmin  Tiirk-Islam
cografyasindaki “tinsel goriintiisiidiir”. Sinifsal ve kiiltiirel olarak maddi
dayanaklarint yitiren, toplumsal siirecin edilgen-ezik Oznelerinin;
koksiizlesmis yiginlarinin; periferinin-tagranin zincirinden bosalmis
enerjisinin; arabeskin “ben de Allah kuluyum” diyen 6znesinin baskici
bir siyasal aygita eklemlenmesidir. Yigmnlarin, ekonomik rekabetin
gerilimine ve giic fetisizmini koriikleyen bir siyaset soylemine
teslimiyetidir. Cile, 1zdirap ve hin¢ sdylemlerinin giindelik yasamdan
siyasal aygita transfer oldugu iki yonlii (ambivalent) calisan bir
mekanizmanin; bir yandan sinirsiz sevgi ve sefkat gereksiniminin, diger
yandan da patolojik iktidar isteminin ve intikam egilimlerinin
bilesimidir... “Diinyanin acimasizligi”, “Avrupa’nin nankorliigi”,
“sistemin adaletsizligi”, “hayatin zalimligi” ve “felegin kahpeligi”
karsisinda ben-ideali tehdit altina giren yiginlarin ideolojisidir (Agikel,
1996: 163).

Acikel’in soyledikleri Isa karakterini anlamamiz agisindan onemlidir. Isa,
hayatin zalimligi karsisinda yenik diismiis bir karakterdir. Calmadigi bir paradan
dolay1 suglanir. Patronuna gidip elli dolar istediginde “Allahiniz para olmus lan
hepinizin,” yanitim1 alir. Isa, paray1 nasil 6deyecegini diisiiniirken, getenin adamlari
doviz kurunu takip etmektedir. Ev kirasim1 bile 6deyemeyecek kadar gii¢siizdiir.

Sistemin en altinda yeralir. “Felegin kahpeligi” karsisinda intihara yeltenir ama ilk
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asamada onu bile basaramaz. Masumiyet’de Ugur’un Yusuf’a sdyledigi “Hakim
kime kalem kirar diisiindiin mii hi¢?” sozleri sanki Isa tarafindan da dile
getirilebilirdir. Rol i¢in oyuncu seciminde ‘“‘acilara ragmen basaran bir insani
oynamak” istedigini soyler. Sevdigi kadin tarafindan beklenmedik bir darbe alir ve
hayatina intihar ederek son verir. isa’da cile, 1zdirap ve hing sdylemleri ic ice
gecmistir. Hincimi ev sahibini Oldiirerek alir. Sinirsiz sevgi ve sefkat ihtiyacini
Meryem ile gidermeye calisir. Iktidar istemi ve intikam egilimleri bazen sonuclanir
bazen ise kendisine yonelir. Isa’min iktidar isteminin en cok aciga ¢iktif1 yer
hayattaki en biiyiik hedefini agikladig1 sahnedir. Bir dizi ya da filmde bir defaligina
bile olsa basrol oynamak ister. Isa, oynadig filmlerde de gercek hayatta da basrolde
olmak isteyen ancak figiiranliga hapsedilen bir karakterdir. Diinya acimasizdir, Isa
gii¢siizdiir. Ben- ideali tehdit altina girdiginde icindeki ezikligi ve act sdylemini dile
getirir. Isa’nin odasinda asili duran “Dort Yamm Cehennem” ve “Kiiskiiniim” adli

filmlerin afisleri bu sdylemi goriiniir kilar.

Meryem karakteri Isa’min mazlumluluguna mazlumluk katan bir karakterdir.
Meryem, Isa’nin karsisinda “fettan/kotii kadm”dir. Isa’yr kocasmi oldiirmesi icin
ikna eder. Sistem tarafindan zaten bunaltilan bir erkegi iyice magdur konumuna
dusiiriir. Kadin, erkegin acisini arttiran bir karakter olarak sunulur. Sistem ne kadar
adaletsizse kadin da o kadar zalimdir. Kadinin zalimligi onun da sistem tarafindan
bunaltildigi yolundaki sdylemlerle yumusatilmistir; ancak bu yumusatma kadinin
“tekinsiz” olduguna yonelik imalar1 ortadan kaldirmamistir. Kadin gizli planlari olan,

bu planlar1 uygulamak i¢in her seyi goze alabilen, ¢cevresindeki erkekleri bu ugurda
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“harcayabilecek” bir karakter olarak cizilir. Meryem’in Isa’ya kocasmi nasil

oldiirmeyi planladigini anlattig su sozlere bakalim:

Meryem: “Aksam kahveye gittiginde gece gelmesini bekleriz. Sen de
burada beklersin. Gelip uyuduktan sonra seni iceri alinm. Uyurken
ellerini ayaklarimi baglariz. Sonra ikimiz birden yiiklenip bogariz. Bes
dakika bile siirmez.”

Isa: “Sonra ne olacak peki?”

Meryem: “Su arkada temeli kazilmis bir insaat var. Diin gidip baktim.
Yarin o6biir giin beton dokiilecek. Bir cuvala koyup, oraya gotiiriip
gomeriz. Bir daha da kimse bulamaz. Gommeden 6nce de yiiziinii
parcgalariz. Bulsalar bile kimse tanityamaz. Polise gittigimde fotografini
bile gosteremezler.”

Isa: “Ben bunu yapamam.”

Meryem: “Ben yaparim. Yeter ki is buna kalsin. Cuval ipleri her bir
seyi hazirladim. Ne diyorsun? Oyle bakma bana. Cekiniyorsan ‘ben
yapamam’ diyebilirsin. Sana kizmam, kinamam da. Basimin ¢aresine
kendim bakarim.”

Isa: “Oyle demiyorum. Yalmz bu kadar seyi ne zaman diisiindiin? Her
seyi planlamissin. Ya bu arada 6ldiirseydim? Demek ki inanmadin bana,
giivenmedin.”

Meryem: “O degil. Bu arada diisiindiim, belki uzun stirer, belki
yapamazsin diye. Film degil ki bu! ‘Oldiirmek kolay degil’ dedin... Bir

sey soylemedin. Dedigim gibi bulasmak istemiyorsan...”

Isa: “Bulagmak istemiyorum diye bir sey yok. Yalnizca nasil olacak onu
merak ediyorum.”

Meryem: “Ben de anlattim iste. Ne diyorsun?”

Isa: “Tamam.”

4.3. Eril “Gercek”lik

Meryem karakteri, kadinin ne kadar acimasiz ve tehlikeli olabilecegini

gostermektedir. Yukaridaki diyaloglarin gectigi sahnede Isa’nin aksine kadin oldukga

sogukkanlidir. Lacan’in “imgesel” ve ‘“sembolik” diizenlerinden bahsetmistik.
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Uciincii Sayfa’da biraz da “gercek” diizenine bakalim. “Freud’a gore ‘gerceklik’
insan zihninin disindaki diinyadir; ‘gerceklik ilkesi’ ise bireyin arzularinin pesinden
giderken bu diinyanin ona smirlar koydugunu tamimasinda yatar. Buna karsilik,
Lacan’a gore Gercek sembolik siirecin disinda kalan seydir ve zihinsel diinyada
oldugu kadar maddi diinyada da bulunur. Ornegin denetlemezlik ve
simgesellestirilemezlik bakimindan bir travmanin maddi nesnelerden kalir yani
yoktur. Dilin gergek iizerinde etkileri vardir” (Bowie, 2007:95). “Siiphesiz Lacan da
insan gergeklik ilkesinin kurulmasi igin friistrasyonlaurm6 gerekli oldugunu diisiiniir.
Ancak Lacan’a gore insan gerceklik sisteminin kurulmasinda ve yapilasmasinda
onemli olan dogal friistrasyonlar degil, bunlarin nasil simgelestirildigidir. Ciinkii
cocuk, bu simgeler sayesinde dogal friistrasyonlarin1 dogal bir gerceklige degil,
dogrudan kiiltiirel bir gerceklige, yani ailenin Oidipal yapisina baglar. Bu nedenle
insan gercekligi dogal degil, kiiltiirel bir gercekliktir ve c¢iplak bir doga bile ancak

kiiltiiriin simgesel dolayiminin araciliiyla diisiinebilir (Tura, 2007:173).

“Psisik gerceklik”’te, diipediiz, sadece belli bir yanlig anlama sayesinde,
yani Ozne bir seyi bilmedigi siirece, bir sey konusulmadan kaldigi,
simgesel evrene dahil edilmedigi siirece var olan bir dizi kendilikle
(entity) karsilasiriz. Ozne “cok fazla bilmeye” baslar baslamaz, bu
fazlaligin, fazla bilginin bedelini kendi “teniyle”, varliginin t6ziiyle
oder. Ego oncelikle bu tiir bir kendiliktir; 06znenin varliginin
tutarliliginin bagh oldugu bir dizi imgesel 6zdeslesmeden ibarettir, ama
o0zne “cok fazla bildigi”, bilingdisi hakikate fazla yaklastigi zaman,
egosu dagilir. Bu tir bir dramin pragmatik 6rnegi Oidipus’tur. En
sonunda hakikati 6grendiginde, ayaklarinin altindaki zemini yitirir ve
kendini dayanilmaz bir boslugun i¢inde bulur (Zizek, 2005:68).

6 Friistrasyon: Yogun bir arzuya gem vurulmasi ve buna eslik eden hiisran duygusu.
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Lacan’in “gercek”i sembolik siirecin disinda kalan bir sey olarak kurgulamasi
ve insan gercekliginin dogal degil, kiiltiirel bir gerceklik oldugu yoOniindeki iddiasi
Ugiincii Sayfa’mmn farkli yorumlamalara acik oldugu anlamina gelir. Yonetmenin
Ugiincii Sayfa’yr kurgularken hangi “gercek’ten yola ¢iktugi ya da filmin
karakterlerinin kimin “gercek’lerine gére masum olduklar1 ya da olmadiklar1 bakig
acisina gore degisecektir. Bu calismada Zizek’ten yola cikarak filme “yamuk
bakmay1™’ tercih ettigimiz i¢in filmin temelde eril bir yapisinin oldugunu vurguladik.
Halet’in “cok fazla bilmeye” baslar baslamaz psikoza yakalanmasi gibi, Isa da
“gercek”leri Ogrendik¢e bunalima girer. Zizek’in bahsettigi “cok fazla bilme”
bilingdis1 hakikate fazla yaklasildiginda ortaya ¢ikmaktadir; Isa ise mazlumlugunun
farkina vardikca gittikce kendisi hakkinda “cok fazla bilmeye” baslar ve ig¢inden
cikilamaz bir durumun icine diiger. Kendi “gercekligi”’nin olumsuz kosullar1 altinda
ezilen Isa’nin ayaklarinin altindaki zemin kayar. Kapitalist sistem icerisinde sikisip
kalan Isa, kadmlara iliskin bir “gercegi” de ogrenir: Kadmlar giivenilmezdir. Bu
hayatta tutunacak, baglanacak, giivenecek kimse kalmamustir. Bu durum Isa’nin
giivenini sarsar. Iktidar istemini doyuramayan, sevgisini aktarabilecegi bir kadindan
yoksun kalan Isa, kendini dayamilmaz bir boslugun iginde bulur ve intihar eder.

Isa’nin basar1 ve sevgi idealleri doyurulamamustir. Isa’nin olmak istedigi “gercek”

7 Zizek’e gore, bir seye dosdogru, yani gayri sahsi, nesnel bir bicimde bakarsak, sekilsiz bir noktadan
baska bir sey géremeyiz, nesne, ona ancak “belli bir agidan”, yani arzu’nun destekledigi, niifuz ettigi
ve “carpittigl” “sahsi” bir bakisla baktigimiz takdirde agik sagik 6zellikler kazanir. “Bu da objet petit
a’nin, arzunun nesne -nedeninin kusursuz bir tarifidir: Bir bakima, bizatihi arzu tarafindan koyutlanan
bir nesne. Arzunun paradoksu, kendi nedenini geri doniislii olarak koyutlamasidir, yani a nesnesi,
sadece arzu tarafindan ‘carpitilmig’ bir bakisla algilanabilen bir nesne, ‘nesnel’ bir bakis i¢in
varolmayan bir nesnedir. Baska bir deyisle, a nesnesi her zaman, tanim geregi, carpitilmis bir bicimde
algilanir, ¢linkii bu ¢arpitmanin diginda, ‘kendi i¢inde’ varligr yoktur, zira tam da bu ¢arpitmanin,
arzunun ‘nesnel gergeklik’ denen seye soktugu bu kargasa ve karisiklik fazlasinin cisimlesmesinden,
maddilesmesinden baska bir sey degildir. Objet petit a, ‘nesnel acidan’ higbir sey degildir, ama belli
bir perspektiften bakildiginda, ‘bir sey’ bigcimine biiriiniir” (Zizek,2005:27)
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“Ibrahim abi’dir. Oldugu sey ise figiirandir. Arzularm tatminsizligi Isa’y1 6liime

kadar gotiirir.

Ote yandan Uciincii Sayfa’da Demirkbuz’un diger filmlerinde de oldugu gibi
cok sayida kiifiirlii ifade yer almistir. “Coluk cocuk sahibi Sibel Can”, Meryem
tarafindan “agir” bulunmamistir. Kocasinin tecaviiziine ugrayan ve ev sahibi ile
“istemeyerek de olsa” iligkiye giren Meryem’in yasadigl travma yeterince goriiniir
kilinmamis bunun yerine Isa’min trajedisi on plana cikarilmistir. Isa, yaptigi ve
yapacagi kotiiliikkler nedeniyle aci cekerken, Meryem kotii olmay1 ve vicdan azabi
duymamay ¢oktan 6grenmistir. Kimikoglu Ugiincii Sayfa’mn karakterleri igin sunlart

soyler:

Film boyunca gelecekleri icin O6zlemlerini de Ogreniriz, ama hep
gecmislerinin altinda ezilen bir gelecektir bu... Masumiyet’'te de, ama
Ugiincii Sayfa’da daha ileri bir diizeyde olmak iizere, Demirkubuz,
siirekli olarak bir “iradesizlik” vurgusu yapmaktadir. Kahramanlar,
yasamin i¢inde siiriklenmektedir. Ne istedigini, ona nasil ulasacagini
bilmeyen, ne yapacagina bir tiirlii karar veremeyen agir bir hava tiplerin
iistiine sinmistir. Irade o kadar sifirlanmustir ki, ancak bir hezeyan
aninda harekete gegcebilmektedir (Kinikoglu,2000:21-22).

Kinikoglu’nun degerlendirmesi planli, programli hareket eden Meryem’den
cok Isa icin sdylenmis gibidir. Darbe aldik¢a mazlumlasan, mazlumlastik¢a darbe

alan Isa, “istekli”” ancak “iradesiz”dir.

50



5. YAZGI

Musa (Serdar Orgin), yasama karst ilgisiz bir karakterdir. Bir sabah
uyandiginda annesinin yataktan kalkmadigim goriir. Bu durumu fazla umursamaz.
Kendisine kahvalti hazirlar, evde biraz oyalanir, sonra ise gider. Musa’y1 yogun bir is
giinii beklemektedir. Ogle yemeginde arkadaslarina annesinin sabah uyanmadigini
soyler. Sinem’in (Zeynep Tokus) eve gidip annesine bakmasi yoniindeki Onerisine
sicak bakmaz. Yetistirmesi gereken bir is nedeniyle o gece eve ¢ok gec¢ gider. Eve
geldiginde annesini sabah biraktigi gibi bulur. Annesinin 6ldiigiinii anlayan Musa,
tepki vermez. Kendisine siitlii kahve yapip, televizyonu acar. Sabah annesine tekrar
baktiktan sonra yine ise gider. Musa, gec kaldig1 i¢in kendisine kizan patronu Naim’e

(Demir Karahan) annesinin 6ldiigiinii sdyler ve cenaze isleri icin yardim ister.

Musa ile komsusu Necati (Engin Giinaydin) bir kadin nedeniyle yakinlasirlar.
Necati, birlikte oldugu kadinin kendisini aldattigimm diisiinmektedir ve bu nedenle
kadin1 cezalandirmaya karar verir. Kadin1 dovdiirtmekle, otelde ahlak zabitasina
bastirtmak arasinda gidip gelir. Kadina bir mektup yazip eve ¢agirmaya karar verir.

Mektubu ise Musa yazar.

Musa, bir gece sinemaya giderken yolda Sinem’le karsilasir. Birlikte filme
girerler. Sinemada kadinin bacaklarina dokunur, kadin ses c¢ikarmaz. Sinemadan
sonra eve giderler. Musa, Sinem’le beraber olmak ister ama kadin reddeder. Sabah

kahvalt1 sirasina Necati ile Necati’nin eve ¢agirdigi kadinin sesleri duyulur. Necati
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kadinla birlikte olurken ona hakaret etmeye baslar ve kadinin evden kovar. Sinem

cikarken kovulan kadin polisle birlikte gelir. Polis, Necati’yi karakola gotiiriir.

Sinem’in evli olan patronu Necati ile iligkisi vardir. Sinem, adama
bosanmadig1 ic¢in kizgindir. Sinirlendigi bir andan sonra Musa’ya giderek ona
evlenme teklif eder. Musa, teklifi kabul eder. Ertesi giin is yerine patronun karisi
gelir. Naim gece eve gelmemistir, kadin perisan haldedir. Naim’in geceyi Sinem’le
gecirdigini anlariz. Sinem ile Musa kisa bir siire sonra evlenirler. Musa bir giin eve
erken gelir. Sinem, yatakta ¢iplak bir sekilde uyumaktadir. Dustan sesler gelir,
ayakkabilikta bir cift erkek ayakkabis1 goriiliir. Musa disar1 ¢ikar, Necati ile bilardo
oynamaya gider. Sevgilisinin agabeyleri Necati’nin pesindedir. Musa da bu olaya
bulagir. Bir tarismada Necati yaralanir. Necati’nin yaralandigin1 goren Musa,

Necati’nin silahiyla adamlara ates eder.

Musa, evde gordiigii ayakkabilarin Naim Bey’e ait oldugunu anlar; ancak ses
cikarmaz. Naim Bey, Musa’y1 cocugunun bilgisayarina bakmasi icin evine gonderir.
Musa evdeyken Naim arar. Naim’in karis1 aglamaktadir. Disan ¢ikarak dolasan
Musa eve dondiigiinde kapida polisleri goriir. Musa tutuklanarak karakola gotiiriiliir.
Naim’in karis1 ve iki cocugu 6lmiis, cinayetler ise Musa’nin iizerine kalmigtir. Musa
tepkisiz kalir, suglu veya sugsuz oldugu yoniinde bir sey sdylemez. Dava sirasinda en
cok tartisilan konu Musa’nin annesinin Oliimiine sevindigini soylemesi olur.
Musa’nin annesinin Oliimiine iiziilmemekten mi yoksa ii¢ kisiyi oldiirmekten mi

yargilandig belirsizdir.
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Aradan bes yil gectikten sonra vicdan azabia dayanamayan asil suclu Naim,
bir itiraf mektubu birakarak intihar eder. Idam cezasi alan Musa, Naim’in itirafindan
sonra tutuksuz yargilanmak iizere serbest birakilir. Savci, Musa’nin kendisini
savunmamasi nedeniyle saskindir. Musa, serbest kalinca evine doner. Sinem kapiy1
acar, Musa iceri girer. Evde kiiciik bir de ¢ocuk vardir. Musa televizyon izler,
Sinem’den siitlii bir kahve ister. Kahveyi icerken, kadinin bacagina bakar ve film

biter.

5.1) Rontgencilik

Yazgi, Demirkubuz’un “Karanlik Uzerine Oykiiler” iiglemesinin ilk filmidir.
Albert Camus’nun Yabanct adl1 eserinden esinlenerek olusturulan film, hayata karsi
tepkisiz olan Musa'nin Gykiisiinii anlatir. Annesinin 6liimiine bile kayitsiz kalan
Musa’nin hayatinda belki de tek bir tutkusu vardir: Siitlii kahve. Sinem’e duydugu
arzu da yer yer tutkuya doniisiir; ancak burada bir kisi olarak Sinem’den cok
Sinem’in cinselligine duyulan arzu s6z konusudur. Sik sik kadinin bacaklarina karsi
zaaf1 oldugu vurgulanir. Sinem hapishaneye geldiginde ise Musa’nin dikkatini ¢eken
sey kadinin gomleginin diigmesinin agilmis olmasidir. Sinem, Musa i¢in “bacak™ ve
“g0giis”e indirgenmistir. Sinem Musa’ya kendisinden hoslanip hoslanmadigim
sordugunda hoslanmadigim ifade eder. Musa’nin kadinda tepkisiz kalamadigi nokta
onun cinselligidir. Musa icin Sinem rontgenlenecek bir nesnedir. YOnetmen,
kamerayr konumlandirnis ve Oykilyii anlatis sekliyle biz izleyicileri de rontgenci

konumuna indirgemistir.
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Freud’un scopophilia® iizerine goriisleri, erotik ve yasak olani gérme
arzusu ve rontgencilik iizerine odaklanir, ama bu arzu erkek-
merkezlidir. Sinema yasak rontgenci bakis icin milkemmel bir alan
sunar, ciinkii izleyici ana rahmi benzeri kapali, karanlik bir yerdedir.
Mulvey sinemanin miithig bir giice sahip oldugunu ve gecici bir beyin
yikama bigimi olarak isledigini (giiniimiizde hala giindemde olan bir
iddiadir bu!) 6ne siirer. Freudyen kuramda kadin arzuyu, ama ayni
zamanda da igdis edilmisligi temsil eder ve bu nedenle de kadinin
bicimi yOniinde bir gerilim, kararsizlik vardir ve kadinin “bakis1” tehdit
edici olabilir. Erkek kontrole ve etkin role sahipken, kadin bir ikona,
erotik nesneye indirgenir, ayn1 zamanda da farkli olusu nedeniyle bir
tehdittir (Nelmes, 1998:78).

Sinem hem erotik bir nesneye indirgenmesi hem de tehdit ediciligi anlaminda
s0z konusu agiklamalara uyan bir karakterdir. Naim’in huzurlu “yuva’sinin
dagilmasinda Sinem’in pay1 biiyiiktiir. Evli bir erkekle iliskiye giren Sinem,
sevgilisine karisindan bosanmasi yoniinde ciddi baskilar yapacak, adam biraz da bu
baskilarin etkisiyle bir cinnet esnasinda karisint ve cocuklarmi oldiirecektir.
Yonetmen Sinem ile femme fatale imgesini bu filminde de tekrarlamistir. Ote yandan
Sinem’in icine diistii§ii ¢ikmaz konusunda da seyirciye bazi bilgiler verilmis ve
seyircinin Sinem’e yonelik “acima” duygulari harekete ge¢irilmistir. Ancak Sinem’in
Musa ile evlendikten sonra dahi Naim’i eve almaya devam etmesi kadinin pek de
“tekin” olmadig1 yoniinde izlenim uyandirmigtir. Musa’nin hayata karsi kayitsizligi
ancak kadin bedenine olan ilgisi, bedenin erotik bir nesneye indirgenmesine neden
olmustur. Goriiniirde Sinem ile iliskilerinde de “etkin” olmayan Musa, s6z konusu

cinsellik oldugunda etkinlesmektedir.

Sinem, Musa’ya gore ¢ok daha “tutunan” bir karakter olmasina ragmen,

kadinin erkege yonelik arzusu yeterince goriiniir kilinmamistir. Baska bir ifadeyle

8 Scopophilia: Bakmaktan alinan haz (Nelmes, 1998:78).
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soyleyecek olursak kadm “dikizci” degildir. Mulvey’in altim ¢izdigi {izere cinsel
dengesizligin yonettigi bir diinyada, bakmadaki haz, etkin/erkek ve edilgin/disi
arasinda bdoliiniirken, belirleyici erkek bakisi kendi fantezisini, uygun bi¢imde
sekillenmis disi figiire aktarir. ““ Geleneksel teshirci roller i¢inde kadinlar, bakila-silik
mesaj1 veren, giiclii gorsel ve erotik etki amaciyla kodlanmis dis goriiniisleriyle ayni

anda hem bakilan hem teshir edilenlerdir” (Mulvey, 1997:41).

5.2. Doyurulamayan Arzular ve Fantezi Uriinii Kadinlar

Lacan’a gore arzu duygusunun sonug olarak gercekte higbir seyi arzu etmemek
oldugunu soyleyen Oguz Adanir $0yle devam eder: “Ciinkii arzunun nesnesine
doniisen sey elde edildiginde kisi yeni arzular pesinde kosmaya baslamaktadir. Tiim
arzular1 yerine gelmis bir insanin ise artik arzu edebilecegi bir sey kalmamissa
yasamdan zevk almasi da giiclesmektedir. Her sey arzunun nesnesine doniisebilir.
Ancak genelde her zaman igin arzu edilebilecek bir seyler vardir. Onemli olan da
budur. Hangi ideolojiye sahip olunursa olunsun arzu ortak payda olarak hepsinde
bulunmaktadir” (Adanir: 1994:65). Musa’nin Sinem’e olan arzusu doyurulamadigi
icin Musa filmin son sahnesine kadar Sinem’i arzulamaya devam eder. Hayata kars1
kayitsiz olan Musa’min kadimin cinselligine yonelik tutkusu bir tiirli
giderilememektedir. Lacan’in arzunun hi¢bir zaman tam olarak doyurulamayacagina
iliskin sozlerinin Musa’da nasil agiga ¢iktigin1 gérmek miimkiindiir. Ancak Adanir’in
belirttigi gibi bir insanin yasamdan zevk almasim giiclestiren kosullardan birisi tiim
arzularin yerine gelmis olmasi olsa da digeri sudur: Arzu nesnesine hicbir zaman tam

olarak sahip olunamayis.
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Meyda Yegenoglu oryantalizmin cinsiyet¢i yapisimin analizini  yaptigi
Somiirgeci Fanteziler isimli kitabinda somiirgeciligin ayn1 zamanda bilingdist
siireclerle de yapilandigim1 vurgular. Oryantalist sdylemde Kkiiltiirel ve cinsel farki
inceleyen Somiirgeci Fanteziler’in ¢alismamiz agisindan 6nemi surada: Batili 6zne,
dogulu kadini nasil bir bilgi nesnesi ve arzu nesnesi olarak algiliyorsa dogulu erkek
de farkli yollardan somiirgelestirdigi kendi topraklarinin kadinini yine bir fantezi ve
bilgi nesnesi olarak algilar. Yegenoglu'nun s6zlerine bakacak olursak: “Pece, dogulu
kadinin bedenini Batili bakis ve arzunun erisiminden uzak tutar. Bu gizemli,
fantazmatik figiiriin gériinmezliginden ve erisilmezliginden, pegeli kadinin bu bakisa
gosterdigi direngenlikten hayal kirikligina ugrayan Batili arzu, bu tuhaf, Joan
Copjec’in ifadesiyle ‘kumas maddeyi’ amansiz bir sorusturmaya tabi tutar. Bu
nedenle hem Ortiinme pratigi hem de peceli kadin, pegenin ve Ortiinmenin basit
referanslarindan 6te bir seydir...” (Yegenoglu, 2003:52). Musa’nin Sinem’in
ortiindiigi “kumas maddelere” bu derece dikkatli bakmasinin altinda “sorusturma”,
“merak” ve “arzu” vardir. Etegin yirtmacindan goriinen bacaklar, bluzun agilan
diigmesinden goriinen ten kadimin “gizli” kalmis noktalarini goriiniir kildigi ve
bilinmeyene bir kapr araladigi icin Onemlidir. Musa, gordiiklerini dikizleyecek,
dikkatle arastiracak ve onlara ulagmak iizere harekete gececektir; ancak arzusunun

nesnesine ulasma cabalar1 her defasinda sekteye ugrayacak, yarim kalacaktir.

Filmdeki Necati karakteri de “metres”ine bir tiirli tam olarak “sahip
olamamak”tan sikayetcidir. Necati’'nin kadimm cezalandirma sekli de ayrica
diisiindiiriictidiir. Cinsel iliski sirasinda kadina kiifretmeye baslayan ve onu yari

ciplak bir vaziyette kapinin Oniine atan Necati karakteri, bu yolla kadin iizerinde

56



kurulamamis olan otoritesinin hincin1  almaya calismakta, “erkekligini”
ispatlamaktadir. Kadinin kendisini aldattifindan siiphelenen ama onunla baglarim bir
tirlii koparamayan Necati karakteri Demirkubuz sinemasinda oldukca tamidiktir.
Zizek’in belirttigi iizere, kadinda kadindan fazla bir sey, erkegi kadina ¢eken ama

herhangi bir pozitif nitelige baglanamayan belirsiz bir “X” vardir (2005:142).

5.3. Hegemonik Erkeklikten Dislanma

Naim’in itiraf mektubunu vermesinden sonra savci ile Musa arasinda Musa’nin
neden bugiine kadar gercekleri sdylemedigi ve kendisini savunmadigi konusunda bir
konusma gecer. Musa, Naim’in ve ¢ocuklarin 6ldiiriilmesi konusunda kendisini ne
suclu ne de sucsuz hissettigini sOyler. Bir an i¢in kadini ve cocuklar 6ldiirmek
istedigini ancak bunu yapmadigin1 belirtir; ¢iinkii sonug itibariyle onun i¢in fark eden

bir sey olmayacaktir. Musa s0yle konusur:

“Boynunu koparacaginiz adama, ‘borcunu 6deyeceksin’ demek isinize
geliyor. Bana da yaptigimiz gibi...Ug insam1 ldiirmekle sugladimiz ama
annemin Oliimiine iizilmedigim ve karimin aldatmasina kayitsiz
kaldigim i¢in cezalandirdiniz. Bu da yetmezmis gibi simdi de Tanri’ya
havale etmeye calisiyorsunuz...”

Calismanin basinda Demirkubuz’un karakterlerinin yer yer hegemonik
erkeklikten uzaklagtigimi belirtmistik. Musa karakteri de bu Onermemizi dogrular
niteliktedir. Hegemonik erkeklikten uzaklastig1 anda yani karisinin aldatmasina sozlii
ya da fiili herhangi bir tepki gostermedigi anda devreye “Oteki(toplum)” girmistir.
Musa’nin cinayetten mi aldatilmaya tepkisiz kalmasindan mi1 yoksa annesinin

Olumiine tepkisizliginden mi yargilandig belirsizlesmistir; ancak kayitsizlik o kadar
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abartilmistir ki “normal bir insan”in smirlart coktan asilmistir. Hegemonik
erkeklikten uzaklasmanin “normal” bir insan i¢in kabullenilebilir olmadigi

vurgulanmistir.

Ashi Daldal’in Musa ile ilgili soyledikleri dikkat cekicidir: “Kahramanimizin
ad1 agik bir dinsel alegori olarak ‘Musa’dir ve ‘insanligin biitiin yiikiinii cektigini’ de
dile getirir. Her ne kadar nihilizm ve varolusgulugun biitiin metafizik temelleri
reddeden onciillerini benimsedigini iddia etse de ve inangsizliglr savunsa da, Zeki
Demirkubuz’da hem Nietzsche hem de Camus ile oldukg¢a ¢elisen bir ‘iki yiizlii
insanligin biitiin kétiiligiini ¢ekmek’, yani ‘kurban edilme’ (martyrdom) takintist
vardir” (Daldal, 2006:49). Bu iki yiizliiligiin icinde kadinlar da vardir ve erkekleri
kurban edenlerin basinda da ¢cogu kez kadinlar gelir. Kendi amaglar1 dogrultusunda

erkekleri kullanan kadinlar erkeklerin trajedisine trajedi katarlar.
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6. ITIRAF

“Karanlik Uzerine Oykiiler” iiclemesinin ikinci filmi [tiraf, C Blok’daki gibi
burjuva bir ¢iftin evlilik sorunlar iizerine odaklanir. Harun (Taner Birsel), kendisini
aldattigindan siiphelendigi karis1 Nilgiin’iin (Basak Kokliikaya) telefon konusmasini
dinledikten sonra Nilgiin’e bu ihaneti itiraf ettirmeye calisacaktir. Nilgiin, bosanmak
istedigini soylese de baska birisiyle iligkisi oldugunu sdylemeye yanagmaz. Ciftin
gecmiste de benzer bir olay yasadiZini aralarindaki siddetli bir tartisma sirasinda
Ogreniriz; ancak bu sefer roller biraz daha farklidir. Aslinda Nilgiin, Harun’un en iyi
arkadas1 olan Taylan’in karisidir. Nilgiin ile Harun’un iliskisini fark eden ama bu
durumu acik¢a hi¢ konugsmayan Taylan intihar eder. Taylan’in 6limiiniin ardindan
Nilgiin ile Harun evlenirler. Gegmisin getirdigi bu yiik ile birlikte evlenen Harun ve
Nilgiin, kendi iglerinde yasananlari degerlendirirken birbirlerini yipratmislardir.
Film, sucluluk duygusu ve suglamayla birlikte gelen giivensizlik lizerine kurulur.
Harun, Taylan’in kaderini paylasirken kurbana doniisecek, Nilgiin ise ihanetin

bedelini gecekonduya diiserek 6deyecektir.

Harun kuskularinin iyice arttigi bir gece, is gezisinden eve erken doner ve
karisinin telefonda birisiyle konustugunu duyar. Sabah ayni numaray1 aradiginda bir
otel odasindaki erkek sesiyle karsilasir. Harun kizgin olmaktan cok tedirgin
goriinmektedir. Aslinda bir siiredir bildigi gercekten emin olamaz ya da bu gercege
inanmak istemez. Aksam yemege ciktiklarinda ortam gergindir. Nilgiin, Harun’a “bir
sey mi oldu?” diye sorar; Harun ise olmadigini sdyler. Ardindan Harun Nilgiin’e ayni

soruyu yoneltir. Cift arasinda konusulmayanlar, dile getirilemeyenler iletisimsizligin
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kaynagidir. Nilgiin’iin acgik¢a soyledigi tek sey ayrilmak istedigidir. Harun ise
ayrilma nedenini kadimin agzindan duyamadigi icin gergindir ve “insam delirtme”
diyerek karsilik verir. Demirkubuz’un gerek C Blok’daki Selim’i gerekse de
Itiraf daki Harun’u eslerinin soylemedikleri yiiziinden delirme noktasma gelirler.
Kadinlarin agik s6zlii olmamasi, olam oldugu gibi anlatmamasi, iki yiizlii davranip
kocalarimin pesinden is cevirmeleri goriiniirdeki sorunlarin kaynagi gibidir.
Demirkubuz, kadinlarin giivenilmezligine iliskin 6n yargilar [tiraf aracihigiyla
pekistirir. Harun ise “ne yasadigim1 bilmeyen”, bilmediklerinden rahatsizlik duyan,
insafsiz bir kadinin eline diismiis zavalli erkek konumundadir. Ancak Harun
gerektiginde fiziksel giiciiniin varligin1 da hatirlayacak, Nilgiin’iin masadan kalkmak
istemesi iizerine “Kalkarsan seni oldiiriiriim” diyecektir. Duygusal acidan zayif
kilan erkegin fiziksel giicli avantaja doniisecektir. Korku ve siiphe icinde yasayan
erkek, eril bakis acisina gore aldatilarak karisi tarafindan saygisizhifa ugramistir,
acmacak haldedir; kadm ise Harun’un deyisiyle “onursuz”dur. Ertesi giin karisina is
yerinden telefon edip, onceki gece olanlar i¢in Oziir dileyen Harun’un aslinda ne
kadar da iyi niyetli bir adam oldugu sezdirilir. Harun’un 6zriine karsilik vermeyen
Nilgiin gece eve gec gelecegini sOyleyip telefonu kapattiginda Harun’un yasadigi

hayal kiriklig1 erkegin trajikligini arttiracaktir.

6.1) Giiven Bunalim

Demirkubuz, diger filmlerinde oldugu gibi [tirafda da alisilmis kadinlik ve

erkeklik tanimlamalarinin disina cikmistir. Shulamith Firestone’na gore, “Kadinlar

tek eslidir, sevme konusunda daha basarilidirlar, sahip olmak isterler, yapiskandirlar,

60



cinsellikten ¢ok (derin) iliskilere meraklidirlar. Erkekler ise yalmizca yatmaktan
baska sey diisiinmezler...” (Firestone, 1993:146). Bu agiklama, popiiler sinemanin
“iyi anne”leri, “iyi es”leri icin gegerli olabilir; oysa Demirkubuz’un sinemasinda bu
tirden “iyi es’lere rastlamak pek miimkiin degildir. Demirkubuz’un kadin
karakterlerinin yasaminda bir tiir “cinsel diizensizlik” s6z konusudur. Yonetmenin
sinemasinda “capkin” erkeklerin yerini ise bir kadina tiim yasamin1 adayabilecek
erkekler almistir. Bu baglamda Demirkubuz’un klasik anlati bigimlerinden epey
uzaklastigimi savunmak miimkiindiir; ancak Oykiilerdeki kadinlarin tekinsizligi

erkeklerin basina pek ¢ok dert agmaktadir.

Film goriiniirde Harun’a da Nilgiin’e de mesafeli yaklasmaktadir. Taylan’in
Olumiiyle ilgili ¢ift arasinda gecen konugmalar her iki tarafin da bu 6liimde payinin
oldugunu sezdirir. Nigar Posteki, her iki tarafin da oOliimle ilgili olarak sucu

paylastigin1 soyler:

Baslangicta, Harun, aldatilan ve aci c¢eken taraf oldugu icin izleyici
olarak ona sempati duymamiza ragmen kavga sirasinda ofkeyle
sOylenen sozler ve ozellikle Nilgiin’iin soyledikleri karakterlere bakisi
degistirmektedir. Ugiincii Sayfa’da Meryem’in bir anda suglu pozisyona
gegmesi gibi Harun da sugu paylasan taraf olmustur. Harun’un esine
olan tavri, kiifiirli konusmasi ve Nilgiin’iin eskiden en yakin
arkadaginin karist oldugunu ve arkadasinin intihar ettigini 6grenmemiz
ona olan acima duygularinin azalmasina neden olmaktadir. Bu anlamda
Nilgiin Harun’dan daha az suglu degildir. Zeki Demirkubuz’un
karakterlerinin hepsinde iyi ve kotii yanlarin oldugunu gormek
miimkiindiir (Posteki, 2005:96).

Posteki’nin agiklamalarina ilk elden katilmak miimkiindiir; ancak metin biraz
daha irdelendiginde farkli veriler de elde edilmektedir. Filmde, karakterlerin

geldikleri noktada erkegin payimnin olup olmadig1 sorgulanmaktadir, dogrudur. Ne var
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ki ¢ift arasinda gecen konusmalara baktigimizda Harun’un Nilgiin tarafindan siirekli
olarak aldatilmayr bekledigini ©Ogreniriz. Harun, Nilgiin Taylan ile evliyken
kendisiyle birlikte oldugu icin icten ice kadimi su¢lamis, ayni seyin bir giin kendi
basina da gelebilecegini diisiinmiistiir. Harun, bu endisesini gizlemez: ‘“Korktum,
ezildim, bencillik ettim” der. Harun, aslinda agikca kadimin bagka erkeklerle birlikte
olma ihtimalinin yiiksek oldugunu sdylemekte ve bu ihtimalin bertaraf edilebilmesi
icin yine kadindan yardim istemektedir. Kadin evliyken baska bir erkekle birlikte
oldugu icin erkegin biling altinda fahise olarak kodlanmistir; fahisenin ev kadinina
doniistiiriilmesi istegi ise gerceklestirilememistir. Gerceklesememenin nedeni ise
erkege gore kadimin hafif mesrepligi; kadina gore ise erkegin ©n yargilarndir.
Harun’un siddetli bir tartismanin ardindan odada aglamasi ve daha sonra kadinin
ayaklarina kapanmasi sahneyi erkegin iyi niyeti, sevgisi ve karisina olan baglilig: ile
bitirir. Kadin ise ayaklarina kapanan kocasimi evde birakarak sevgilisine gider. Erkek

sefkatli, kadin acimasizdir.

6.2. “Insa” Edilen Gerceklik

Itiraf da salt “iyi” ve “kotii” karakterler yoktur. lyilik ile kotiilik kadin ve
erkek arasinda gidip gelir; ancak son noktada kadin tekinsizlestirilir, erkek
mazlumlastirilir. Nilgiin Abisel, tiir filmlerini inceledigi c¢alismasinda filmlerin
“yansima’lar degil, “temsil” etmek {izere kurulmus “insa”lar oldugunu soyler. Yine
Abisel’e gore, “Bir tiir filmi iyi bilinen ve hemen taninan olay orgiileri kullanmak,
acikca secilebilen ‘kotii’lerle ‘kahraman’lar arasinda yer alan, temel iyi-kotii

karsitligimi sergileyen bir nedensellige ve dogrusal bir zaman diizlemine dayanmak
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durumundadir” (Abisel, 1999:39-58). Demirkubuz sinemast ya da daha genel bir
ifadeyle soylersek ‘“sanat sinemasi” da yansimalar {izerine kurulmamistir. Bu
filmlerde de belli bir “insa” mekanizmas1 s6z konusudur; ancak temsiller popiiler
sinemadaki kadar keskin degildir. Hegemonik erkeklik ve 6n plana c¢ikarilmis
kadinlik popiiler sinemadaki gibi ¢cok acik secik degildir. Burada belli uylagimlardan
¢cok yonetmenin yasami algilayis bicimi ingsa edilmektedir. Eger bu algilayis bicimi
erkek egemen bir takim degerleri iceriyorsa sinema da eril nitelikler tasir. [tiraf da
iyl ve kotii, karakterler arasinda yer degistirir, durur. Goriiniirde kahraman yoktur;

ancak filmi tasiyan ve siiriikleyen erkek acisidir.

6.3. “Mikro” Saldirganhk

Harun’un Nilgiin’ii bagka bir erkegin olduguna iliskin konusturmaya calistig
sahnelerde kadin, erkegin fiziksel ve sozlii siddetine siklikla maruz kalir. Peter
Imbusch, “Uygarlik kuramlar1 ve Siddet Sorunu” isimli makalesinde modernitenin

siddeti “patolojik” bir sapma olarak gordiigiinii vurgular:

Modernitenin egemen sdylemi, siddeti en azindan bastirmaya calisir ya
da —bunun artitk miimkiin olmadig1 durumlarda- onu normalde siddet
icermeyen ya da en azindan siddeti indirgenmis bir toplumsal realiteden
“patolojik” bir sapma olarak goriir. Modernite kendisini tanimlarken
20.yiizyitlin  “makro suglarini”, “barbarliga doniis” ve “uygarlik
kesintisi” olarak yorumlar ve bunlarin modernitenin (Aydinlanma, akil,
rasyonalite) icerdigi ilkelerle hi¢ ilgisi olmadigini ya da az c¢ok ilgisi
oldugunu iddia eder. Uygarlasmis ve dayanismaci bir topluma ulasma
sorunu, Oziinde siddetin “Gtelenmesi” ile c¢oziilmiistiir... (Imbusch:
2000:1006).

Burjuva bir cift olan Nilgiin ve Harun, yasam tarzlar ile olduk¢ca moderndir.

Oturduklar1 ev, giyim tarzlari, kullandiklar1 araba ve isleri ile modernlikleri
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vurgulanan bu ¢iftin aralarindaki siddete dayali iletisimi ya da iletisimsizligi anlamak
icin Imbusch’un sodyledikleri 6nemlidir. Harun’un yasam tarzi ve tavirlar1 “normal
kosullarda” siddete bagvurmayacak bir yapisi oldugunu gosterir gibidir. Karisinin
suskunlugu karsisinda krize giren Harun’un kadina uyguladig: siddet “patolojik™ bir
sapmaya isaret eder. Harun’u c¢ileden cikaranin, kontroliinii kaybetmesine neden
olanin karist oldugu vurgulanir. Makro suglarin “barbarliga doniis” ve “uygarlik
kesintisi” olarak yorumlanmasi gibi Harun’un isledigi “mikro suglar” da benzer bir
duruma isaret etmektedir. Harun’un davraniglarin1 “normal kosullar’da ‘“modern bir
aile”’de gébrmememiz gerekir; ancak on plana cikarilmis kadinliktan uzaklasan bir es
karsisinda erkek de uygarligi kesintiye ugratmaktadir. Demirkubuz filmlerinde
siddetin 6telenemeyecegi nokta erkegin kendisine olan giiveninin sarsildig1 noktadir.
Giiven kaybi ile hegemonik erkekligi elinden kaciran erkek saldirganlagsmakta ve
“patolojik” tavirlar sergilemektedir. Nitekim Harun ilerleyen sahnede intihar
girisiminde bulunacaktir. Erkegin arzusu, [tirafda da doyurulamamus, biitiinliige
ulagilamamistir. Harun’un saldirganlagtigi anlar giiciinii siddet ile ispatlamaya
calistigr anlardir; ancak zaman zaman gii¢lii erkek mitinden epey uzaklasildigi da

olur. Erkek, iktidarsizlastirilir.

Tipk: sakin ve huzurlu Ankara’nin kent olarak bu filmde ironik durmasi
gibi, ruhlar da bedenlerini bulamamistir. Filmde o6zellikle Harun’u
canlandiran Taner Birsel’in bedensel 6zellikleri sanki ruhuna karsilik
gelmez. Nilgiin’iin yeni iliskisi simgesel olarak erkegin cinsel
iktidarsizliginin, yetersizliginin gostergesidir ve bu Harun’un durusuna
da yansir. Basak Kokliikaya’nin (Nilgiin) inceligine ve kirilganligina
kars1 iri yan ciissesiyle Taner Birsel ironik bir bigimde cesaretsizligin,
edilgenligin, zavalliligin, incinmis bir ruhun tastyicisi olur. Belli bir
asamadan sonra Harun’un siirekli iki biikliim, basi 6niinde gezmesi,
yiirirken ayaklarimi siirtimesi, ¢ok sik aglamasi biiyiik govdesine
orantisiz bir sekilde one cikar. Dolayisiyla Harun kurbanlastirilir. Trajik
bir karakterdir o, Yusuf, Isa, Musa gibi, kahraman degil (Oztiirk,
2006:95).
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6.4. Erkek Yasantisina “Eklenen’’ Kadinlar

Harun’un trajik bir karakter olarak cizilmesi, erkek acisinin yiiceltilmesine
neden olmugtur. Nilgiin’iin i¢sel yasantisina Harun gibi tanik olamayiz; ciinkii trajik
olan kadimin yasadiklari degil erkegin yasadiklandir. Erkek yasantisi, kadin
yasantisinin Oniine yerlestirilmistir. Temelde ilgilenilen konu olaylar karsisinda
erkegin ne hissettigidir. Kadimin devreye girdigi anlar, erkegin zaten trajik olan
yasantistmin ~ karisimin - davramiglart  sonucunda  iyice trajiklestigi  anlardir.
Demirkubuz’da trajikligi destekleyen en ©Onemli unsurlardan olan mazlumluk
Itiraf da bir kez daha erkek acisim anlatmakta aracsallasir. Umut Tiimay Arslan
1970’lerin Yesilcam erkek filmlerinde “her seyi isteyen”, bu sebeple “ne istedigi” bir
tiirlii anlagilamayan kadinlarin eril bir kabus oldugunu vurgular. Arslan’a gore, eril
kabuslar babaerkil toplumsallasmanin erkeklik kurgusunun, bir yandan biiyiitiirken
bir yandan nasil da ¢ocukluga hapsettigini, 6zgiirliik vaat ederken nasil da hareketsiz
biraktigini aciga vurmaktadir (Arslan, 2005:14). [tirafin Yesilcam filmleri ile
kiyaslanamayacak pek cok farlilig1 var elbette; ancak bu gelenegi tam anlamiyla terk
etmedigi noktalar da az sayilmaz. Demirkbuz’un kadin karakterleri erkekler
tarafindan bir tiirli anlagilamamaktadir. Harun trajik bir karakter olarak
mazlumlastirilirken bir bakima ¢ocukluga hapsedilmektedir. “Yeter ki ne yasadigimi
bileyim” diyen Harun, kadin kargisinda savunmasiz ve korumasizdir. Caresizlik
Harun’u tipk1 Yesilcam karakterleri gibi hareketsiz birakir. Yesilcam filmlerinde bir
donem caresizlik icinde kalan karakterin daha sonra kahramanlastigi ve “kotii”’lerden
intikamin aldig1 goriiliir. Harun, Nilgiin’den intikam almaz ama Nilgiin yaptiklarinin

bedelini baska yollardan 6demek zorunda kalir. Kadin yine cezalandirilir.
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Nilgiin tarafindan terk edildikten sonra Taylan’in ailesine giderek gec¢miste
yasananlar1 anlatan Harun, isledigi gilinahtan arinmak ve vicdanini rahatlamak
istemektedir. Nilgiin’iin ise boyle bir ¢aba icinde gosterilmemesi, yeni sevgilisiyle
yeni bir yasam kurmak icin evden ayrilmasi, erkegin kadina oranla daha duyarl
oldugunu anlatir gibidir. Taylan’in annesi anlatilanlar1 dinledikten sonra Harun’a
“Defol git, giinahin1 baska yerde temizle” der. Harun, itiraftan sonra intihara kalkisir.
Nilgiin ise 6zel yasamindaki gelismeleri patronunun duymasi {izerine isten ayrilmak
zorunda kalir. Kadinin 6zel yasami ile is yasami boylece birbirine baglanmis olur.
Birlikte oldugu adamin evli ve iki cocuklu olmasi kadim1 “yuva dagitan” konumuna
yerlestirir. Adamin on iki yasindaki kizinin babasina agir bir mektup yazip intihar
etmesi Nilgiin’tin kiiclik bir kizin dliimiinden de sorumlu tutulmasina neden olur.
Nilgiin’iin sevgilisi olanlardan sonra karisina doner. Bu tarafta bir 6liimle kazanan

“aile” olmustur.

6.5. Giigsiizlestirilen Kadin

Nitelikli bir eleman olmasina ragmen ancak agir bir is bulabilen ve yasamim
gecekonduda devam ettiren Nilgiin’iin burjuva bir yasantidan varoslara diismesi
tamamen 6zel yasaminin bir sonucudur. C Blok’da evlilikle simif atlayan kadinin,
Itiraf da bireysel yeteneklerine bakilmaksizin “diizensiz aile yasam1” nedeniyle sinifi
dusiiriilecektir. Alt1 aylik hamile olan Nilgiin’ii gormeye giden Harun, tiim olanlara
karsin kadina yeniden birlegmeyi teklif eder. Film, ag¢ik uglu biter. Filmin bu sekilde
sonuclanmast Harun’u geleneksel erkek tipinden uzaklastirmakla birlikte kadini

giiclendirmez.
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Sonug¢ olarak yikilan bir evlilik ve Olen bir koca {iizerine kurulan iligkide
“simdiki ge¢mis” ile “olan gecmis” arasinda kadin ve erkek acisindan farkli
okumalar olmustur. Bu okumalar erkegin kadina olan giivenini sarsarken her iki
tarafin da sugluluk duymasina yol agmistir. Erkek, kadin iizerinde baski olugturmus,
kadin ise kacis yolu olarak baska bir birliktelige yonelmistir. “Simdiki gecmis” ile
“yasayan gecmis” birbirine karismistir. Chodorow, Loewald ve Schafer gibi bazi

analistlerin bu tiir durumlar1 anlayabilmek i¢in su yolu izlediklerini belirtir:

Bir yanda ruhsal gergekligin “simdi ve burada” 6znel ve 6znelerarasi bir
sekilde olusturuldugu goriisii vardir, diger yandaysa ruhsal gercekligin
(6zellikle analisti ilgilendirdigi ve coziilmemis meselelerle baglantili
oldugu icin) “o zaman ve orada’ki gecmiste olusturulmus oldugu
goriisii. Bu yazarlar, analitik goriigsme icin 6nemli olan seyin-Onceki
psikanalitik cagda oldugu gibi hastanin nesnel bir gecmisi
kesfetmesinden c¢ok, ©Oznel bir gecmisi yaratmasi oldugunda israr
ederler. Yorumlama isi, “simdideki gecmis”i ya da “yasanan ge¢cmis”i
ortaya c¢ikartmaya ve bu “simdideki ge¢mis”in temsil ettigi “cikarsanan
tarihsel gecmis”i ya da fiili ge¢misi hi¢ dikkate almadan onu duygusal
acidan ikna edici kilmaya yonelir (Chodorow, 2007:57).

Sozkonusu analistlerin nesnel bir ge¢misten c¢ok, Oznel bir gegmisin
yaratilmasina verdikleri 6ncelik, [tiraf'1 anlamamizi kolaylastirir. Harun, fiili ge¢misi
hep oOtelemis, zihninde olaya iliskin yeni kurgular yaratmistir. Bu kurgulardan yola
cikarak Nilgiin’iin kendisini de bir giin aldatabilecegi sonucuna varmistir. Kadinlarin
giivenilmezligine iliskin 6n yargilar boylece tekrarlanmistir. Ge¢misine yabancilagan
Harun, gecmiste olanlarla yilizlesmeye karar verdiginde ise Nilgiin’ii tamamen
kaybetmistir. Arzusunun (Nilgiin’iin) pesinden fazla kosan Harun, sonunda arzusunu

-Lacan’in deyisiyle- sollamistir.
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7. BEKLEME ODASI

Dostoyevski’nin Su¢ ve Ceza romanim filme ¢ekmek icin hazirlik yapan
Ahmet (Zeki Demirkubuz) filmin senaryosunu yazmaya odaklanmistir. Ahmet bir
yandan senaryoyu yazarken diger yandan da Raskolnikov karakterini oynayacak bir
oyuncu aramaktadir. Cevresine karsi kayitsiz davraniglar sergileyen Ahmet’in Serap
(Niltufer Agikalin) isminde bir sevgilisi vardir. Serap, Ahmet’in kendisine karsi
kayitsiz davranislarin1 hayatinda baska bir kadinin oldugu seklinde yorumlar. Bu
diisiincesini Ahmet’e acar. Ahmet, baska bir kadin olmamasina ragmen varmis gibi
davranir ve kadina duymak istediklerini soyler. iki ay 6nce bir kafede otururken kars:
masada aglayan bir kadin gordiiglinii, kadimin yamina gidip neden agladigini
sordugunu, ikili arasinda bir iliski gelistigini, kadinin doktor oldugunu séyler. Serap

aglamaya baslar, evi terk eder. Ahmet tepkisiz kalir.

Ahmet’in asistan1 Elif (Nurhayat Kavrak), film icin her seyin hazir oldugunu
soylemek ve Raskolnikov’u oynayabilecek kisilerle yapilmis deneme g¢ekimlerini
gostermek iizere Ahmet’in evine gelir. Ahmet oyunculari begenmez. Elif’e filmi
cekmemeyi diistindiigiinii soyler. Elif’in neden boyle diisiindiigii yoniindeki 1srarl
sorulan iizerine moralinin bozuk oldugunu ima eder, gercek dis1 bir dykii anlatir:
Serap kendisini bagka bir adamla aldatmistir. Bunun {izerine Serap’t dovmiistiir;
kadin ise evi terk etmistir. Bu arada Elif’in de Kerem (Serdar Or¢in) adinda bir
sevgilisi oldugunu 6greniriz. Bu goriismeden bir siire sonra Kerem, Elif hakkinda
konusmak icin Ahmet’in evine gelir. Ahmet ile Kerem Oncelikle senaryodan

bahsederler. Kerem, senaryoyu inandirici bulmadigin belirtir. Sug, kotiiliik, inang ve
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dirilis {izerine konugurlar. Kerem, film ¢ekmenin Elif’i cok degistirdigini soyler.
Kerem’e gore Elif onceleri ilkeleri, degerleri olan biridir ancak git gide saygisiz ve
bencil olmus, kendisine melankolik bir hava vermistir. Bir tartisma sirasinda Elif’i
dovmiis; Elif ise bunun iizerine ortadan kaybolmustur. Elif’in bu degisiminden
Ahmet’in sorumlu tutan Kerem, Ahmet’den Elif’i isten kovmasini ister. Ahmet,

filmin zaten ¢cekilmeyecegini soyler.

Raskolnikov karakteri i¢cin uygun oyuncuyu bulamayan Ahmet, filmin baginda
evine girmeye calisan bir hirsiz1 bu rolde oynatmaya karar verir. Hirsiz1 teshis etmek
izere karakola gider; ancak hirsizi ele vermez. Karakoldan ¢iktiktan sonra hirsizin
pesinden gider ve ona filminde oynamayi teklif eder. Birka¢ goriismeden sonra Ferit
ismindeki hirsiz, rolii kabul eder ve deneme ¢ekimlerine baglarlar. Bu arada Elif’in
Ahmet’de kaldigi bir gece Ahmet’e Serap’in intihar girisiminde bulunduguna ve
hastanede olduguna dair telefon gelir. Ahmet, hastaneye gitmek i¢in evden ¢ikar ama
vazgecerek eve doner. Hemen ardindan ise Ahmet ile Elif yakinlasirlar ve beraber

olurlar. ikili arasinda iliski baslar.

Deneme cekiminden sonra Ferit’i evine birakan Ahmet, arabayla giderken
Kerem’i goriir. Ahmet eve geldiginde Elif’i balkonda aglarken bulur, bir sey sormaz.
Elif, Kerem’e donmeyi diisiindiigiinii soylediginde ise tepkisiz kalir. Ahmet’in bu
tutumu karsisinda sinirlenen Elif, evi terk etmeye yeltenir. Ahmet kadina engel olur.
O gece evde kalan Elif, ertesi sabah bir not birakarak evden ayrilir. Serap ayni sabah
Ahmet’i arayarak goriismek istedigini soyler. Goriismek icin sozlesirler; ancak Serap

bulugma yerine gelmez. Eve dondiigiinde telesekreterinde Serap’in onu gormek
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istemedigini soyleyen mesajini bulur. Bu arada Ferit de bir sugtan dolay1r “igeri”

girmistir.

Sanem adinda bir kadin deneme cekimi icin Ahmet’e gider. Ahmet, filmin
iptal oldugunu soyleyerek kadin1 gonderir; ancak kisa bir siire sonra pisman olur.
Kadina seslenerek cay icmeyi teklif eden Ahmet ile Sanem arasinda bir iliski
basladigina tanik oluruz. Ahmet yeni senaryo iizerinde ¢aligmaktadir. Senaryonun adi

“Bekleme Odas1”dir. Sanem, adama cay getirir ve film biter.

7.1. Kadinin Varolusunun Erkekle Dogrulanmasi

Bekleme Odasi, Demirkubuz’un “Karanlik Uzerine Oykiiler” iiclemesinin
ictincti filmidir. Karakterin kayitsizligr konusunda Yazg: ile pek ¢ok ortak noktasi
vardir; ancak Ahmet Musa’ya gore daha entelektiiel bir karakter olarak ¢izilmistir.
Su¢ ve Ceza’yr filme cekmek istemekte ama sanat¢i-aydin bunalimi igerisinde
kayitsizlik sergilemektedir. Ote yandan Musa’'nin varolussal sorunlari da vardir.
Ahmet’in bunalimlar1 kadinlarla olan iligkilerine de yansimaktadir. Bekleme
Odasr’nda Ahmet ile iligskiye giren kadinlar erkegin bencilligi ile yiizlesmektedir.
Ahmet’e “hayatin1 adamaya” hazir pek ¢ok kadin vardir; ancak bu kadinlar Ahmet’in

duyarsizlig1 ve tepkisizligi nedeniyle adamin yasamindan cikip giderler.

Karen Horney, kadinlarin ruhsal yapisinin hep erkeklerin bakis agisindan ele

alindigini soyler: “Bu durumda ¢ok 6nemli bir bagka etmen de, kadinlarin kendilerini

erkeklerin isteklerine uydurmasi ve bu uyumu da sanki kendi asil dogalartymis gibi
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kabul etmeleridir. Yani, kendilerine erkeklerin onlarin gdrmek istedigi bicimde
bakarlar ya da bakmislardir; kadinlar erkek diisiincesinin asiladiklarina bilingsiz
olarak boyun egerler” (Horney, 1998: 56-57). Bekleme Odasi’nda merkezde erkek
vardir; kadinlar ise erkegin bulundugu konuma gore sekillenirler. Ahmet’e cay
getirip gotiiriirler, o istediginde sevisirler. Kadinlar, erkege tabi kilimirlar. Bu durum
erkek fantezisinin bir tiriiniidiir. Erkek varolugsal sorunlara dalip gitmisken, kadinlar

erkegin fiziksel ve psikolojik ihtiyaclarin1 gidermekle yiikiimlii kilinmistir.

Demirkubuz sinemas1 farkli okumalara oldukca agik bir sinemadir. Anlamin
“tek ve degismez” olmadigim1 vurgulayan Secil Biiker, yonetmenlerin artik olaylarin
ya da gercegin tek yoniinii gostermek istemedigini, izleyiciyi Ozgiir biraktigim
soyler. Kuskusuz yonetmen de 6zgiir olmak istiyordur (Biiker, 1991:13). Bekleme
Odasr’nda Ahmet’in Serap’la, Elif’le ve Sanem’le olan iligkilerinde kadinlarin fiziki
ve psikolojik olarak somiiriilmediklerine dair yorumlar iiretmek de miimkiindiir;
ancak erkeklerin varolussal sorunlar arasinda gidip gelirken kadinlarin neden bu
siirecin bir tamamlayicisi olarak sunulduklarinin yaniti verilmelidir. Demirkubuz,
Bekleme Odasr’nda erkek acisini yine yiiceltmis, kadin1 ise bu acidan arta kalan
zamanlara yerlestirmistir. Erkegin sanatsal yaratim siireci on plana cikarilmis, bu
tiretimin biitiiniiyle bencillik gerektirdigi vurgulanmis ama kadinlar her daim erkegin
cevresinde hazir kilinmistir. Erkegin etrafinda onu sevmeye hazir kadinlar daima

vardir. Elif’in Ahmet’e sdyledikleri dikkat cekicidir:

“ Peygamber olmadiginizi biliyordum ama sevmistim sizi. Sonuna kadar
da sevebilirdim ama siz kotiilikk istiyorsunuz. Bunu da hak
ediyorsunuz.”
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Elif, Ahmet’i peygamber olarak degil ama ona yakin bir kisilik olarak goriir.
Kadinlar Bekleme Odasi’nda Emma Goldman’in deyisiyle “erkegin basit bir

eklentisi” konumuna indirgenmistir. Goldman, bu durumu s6yle agiklar:

Kadinin, erkek hakkinda, onun kazancimi korumaktan bagka bir sey
bilmesine gerek yoktur. Kadinin, giizel goriindiigiinii bilmekten baska
bilmesi gereken ne vardir ki zaten? Bizler, heniiz, kadinin bir ruhu
olmadigi, erkegin basit bir eklentisi oldugu, kendi golgesinden korkacak
kadar ¢ok giiclii olan beyefendinin sirf rahatim saglamak adina onun
kaburgasindan yaratildigi mitini asabilmis degiliz (Goldman, 2006:24).

7.2. Yaratici Erkek- Pasif Kadin

Filmde Ahmet’in sanatsal {retim siirecinin ¢ok sancili  gectigi
vurgulanmaktadir. Kadinlar, erkegin kazancimi korumak i¢in degil belki ama iiretim
siirecini kolaylagtirmak icin ellerinden geleni yaparlar. Ahmet, “fazla giiriiltii
cikarmayacak” ama her zaman “el altinda bulunacak” kadinlar aramaktadir. Kadin,
erkek fantezisinin, arzusunun istedigi sekilde sekillendirilmeye c¢alisilir. Bu
bicimlendirme cabasi nedeniyle kadinlar sadece popiiler sinemada degil ama “sanat
sinemasi’nda da erkek egemen diisiinme biciminin kurbanlarina doniisiirler. Ryan ve
Kellner, sinemada yatan politik ¢ikarlarin son derece giiclii oldugunun altimi ¢izerler:
“Ciinkii filmler, sosyal gercekligin su ya da bu sekilde insa edilmesine zemin
hazirlayan psikolojik duruslari, diinyanin ne olduguna ve ne olmasi gerektigine
iliskin ortak diisiinceyi yonlendirerek toplumsal kurumlar1 ayakta tutan daha genis
bir kiiltiirel temsiller sisteminin parcasidir” (Ryan ve Kellner, 1990:38). Popiiler
sinemada oldugu gibi “sanat sinemasi”nda da erkek egemen yapi islemektedir. Bu
filmde erkeklige iliskin Ozelestirilerden de s6z etmek miimkiindiir. Ahmet’in ne

kadar bencil oldugu, kendi ¢ikarlar1 dogrultusunda olaylart sekillendirmeye calistig

72



aktarilmaktadir; ancak nihayetinde biitiin bunlar bir yonetmenin iiretim siirecinde
cektigi sikintilarla i¢ ice gecirildigi icin sorunlu olarak kalmaktadir. Yaratici erkektir.

Kadin ise yaraticinin sikintilart arasinda kaybolur, gider.

Demirkubuz’un bakis acist temelde erildir ve erkek egemen pratiklerden
etkilenmistir. Bir film, ilk asamada bir gorme bi¢imi olduguna gore, yonetmenin
taktign gozliikler de (kullandig1 kamera) erillesmistir. Gozlemci 6zne/yonetmen ile
filmleri arasindaki iliskiyi daha iyi anlayabilmek i¢in Jonathan Crary’nin soyledikleri
dikkat cekicidir: “Gorme ve etkileri, belli pratiklerin, tekniklerin, kurumlarin ve
Oznellestirici usiillerin hem tarihsel iiriinii hem de gerceklesme alami olan gozlemci
Oznenin olanaklarindan hi¢cbir zaman ayrilamaz” (Crary, 2004:17). Demirkubuz da
kadinlara iliskin yiizyillardir iiretilen fantezilerinden kendisini koparamamistir.
Ahmet’in cevresi kendisini “hazir ve nazir” bekleyen kadinlarla doludur. Serap da
Elif de Ahmet’i ancak baska secenekleri kalmadiginda terk ederler. Serap ayriliktan
sonra intihara kalkisir; Elif ise Ahmet’in tim yaptiklarina ragmen “‘istemeyerek”
evden ayrilir. Sabah giderken Ahmet’i son defa Oper. Kadinin kirginlik ve
kizginliklarina ragmen erkegi sevdigi vurgulanir. Bu durum erkegin arzusunu dile
getirmektedir: Kendilerine nasil davranilirsa davramilsin kadinlar birlikte olduklar
erkekleri severler. Erkekler ise tatminsizdir ve siirekli bir arayis icerisindedir. Ahmet,
fantezisinin tiriinii olan kadina bir tiirlii ulasamadigi icin arzusunu doyuramaz. Ahmet

icin diisledigi kadin “yok’tur.

Lacan’a gore genel bir kategori olarak ‘kadin’dan bahsedemeyiz. Boyle
bir kategori yoktur. Kadin simgesel diizende ifade edilemeyen ve ayna
evresinin sonucu olarak iiretilen eksiklikten bagka bir sey degildir.
Kadin erkegin annesiyle yeniden biitiin olma, sevilme ve istenme
duygularinin yarattig bir arzu; bir “a objesi”’dir. Baska bir deyisle kadin
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bir fantezi, bir hayaldir: Hi¢bir zaman tatmin edilmesi miimkiin olmayan
bir arzuyu besleyen hayal (Durudogan, 2007: 57).

Ahmet’in yasam kargisindaki tepkisizligi, tatminsizligi kadinlarla olan
iliskisine de yansimistir. Ahmet kadinlar tarafindan sevilmek ve istenmek ister;
ancak bunun icin sadece iliskiyi baslatana kadar caba gosterir. iliski basladig1 anda
geri cekilir. Ahmet verici degildir. Bir anne-cocuk iliskisinde oldugu gibi daima
almaya aligmistir. Tatminsizliklerini kadinlara da yansitir; ¢iinkii hicbir kadin onda
“tamlik” duygusu uyandirmaz. Siirekli bir arayis icerisindedir. Bir yandan senaryo
yazarken kendisini gerceklestirmeye calisir diger yandan ise farkli kadinlarla birlikte
olarak yalmzligim1 gidermeye yonelir. Bir film ¢ekme ideali ile bir kadinla beraber
olma istegi i¢ ice gecmistir. Ahmet i¢in ikisi de giderilmesi/doyurulmas1 gereken
arzulardir ama hep sekteye ugrarlar. Ne film cekilir ne de bir kadinla diizenli bir
iliski kurulabilir. Film cekmek de diislenen kadina ulagmak da en azindan simdilik
tatmin edilmesi miimkiin olmayan bir arzuyu besleyen hayaller olarak durmaktadir.
Ahmet’in “Bagkalariyla mutlu olan kadmlar bana kendimi hep kotii hissettirmistir”
sozleri kendisinin bir tiirlii bir kadinla mutlu olamadigini, eksik kaldigim

yansitmaktadir.

7.3. Arzulanan Siddet

Ote yandan kadma yonelik siddet ise Bekleme Odasi’nda hem fiili olarak hem

de fantezi diizleminde yerini almistir. Ferit, bir tartiyma sonrasinda sevgilisi Elif’i

dovdiigiinii Ahmet’e ima eder. Bu goriiniir olan siddettir. Ahmet’in Ferit’e sevgilisi

74



Serap hakkinda uydurdugu hikaye de siddet yiikliidiir. Serap’in kendisini aldattigini,
bunun {izerine kendisinin de Serap’i dovdiigiini sdyleyen Ahmet, kadinlarin
giivenilmezligi konusunda Ferit’i uyarmaktadir. Bir aldatilma olay1 sonrasinda
erkegin kadin1 dovmesinin “normal” oldugunu vurgulamaktadir. Erkekten beklenen
davranis kalibir siddettir. Bekleme Odasi’nda fantezi diizleminde de olsa kadinlarin
giivenilmezligine iliskin kaygilar dile getirilmistir. Filmde sozlii siddete de yer
verilmigtir. Elif kedileri Tar¢in’i bulamadigimi Ahmet’e soylediginde “Tarcin’a
yapacak bir sey yok. Orospuluk iflah olmaz,” yanitin1 almistir. Elif bir tartigma
sirasinda Ahmet’e soyle diyecektir: “Siz ne kadar zalim bir adamsimz ya! Kedisine
orospu diyen insandan bagka ne beklenir ki zaten?”” Ahmet, siddet yiiklii ve zalim bir
adamdir ancak kadinlar erkegin cevresinde pervane olmaya devam etmektedir; ta ki

Demirkubuz kayitsizligi ile kadinlar1 istemedigini ifade edene kadar.

Bekleme Odasr’nda kotiliigi ve insamin varlik nedenini sorgulayan
Demirkubuz, Ahmet’in “koétii” yanlarimi filmde sergilemis olsa da kadimnlar igin
varolan stereotipleri yinelemistir. Kadinlar kullanarak yalnizligin1 gidermeye calisan
Ahmet’in yasamina giren kadmnlar giicsiiz kilimmistir. Birlikte oldugu ii¢ kadin da
Ahmet’in evine taginmis ve ayrildiklarinda evden ayrilmigtir. Ahmet’in diizenine
dahil olan ve bu diizenden dislanan kadinlar Ahmet’in yasaminda derin etkiler
birakmamistir. Kadinlarin isimleri degismis ama Ahmet’in evinde iistlendikleri roller

degismemistir. Bekleme Odasi’nda bekleyis devam etmektedir.
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8. KADER

Kader’de, Masumiyet’de Bekir’in Yusuf’a anlattig1 hikayeyi seyrederiz. Bekir
(Ufuk Bayraktar) orta gelirli bir ailenin ¢cocugudur. Babasinin ona ac¢tigi mobilya
diikkaninda calhigirken Ugur’la (Vildan Atasever) tanisir. Bekir, Ugur’a asik olur;

Ugur ise Zagor’u sevmektedir.

Ugur’un babasi yatalaktir; annesi ise Cevat isminde geng ve zengin bir erkekle
beraberdir. Evin gecimini Cevat saglar. Ugur’un bir de erkek kardesi vardir. Cevat,
babalar1 evde olmasina ragmen sik sik eve gelir, geceleri kadinla beraber olur.
Cevat’in kahvede ¢ikan bir kavgada dlmesinden sonra Ugur’un annesi ile babasi

gecekonduya benzer bir evde yasamaya baslar, ekonomik sikintiyla bogusurlar.

Ugur bir siire ortadan kaybolur. Daha sonra Zagor’un Izmir’de iki polisi
Oldiiriip tutuklandigi Ogrenilir. Zagor’la beraber olan Ugur bu olaydan sonra
Istanbul’a geri doner. Bu siiregte Bekir ailesinin istedigi bir kizla evlenmistir,
mutsuzdur, siirekli Ugur’'u diisinmektedir. Ugur’un Istanbul’a dénmesiyle bu geng
kadin olmadan yasayamayacagimi anlayan Bekir, Ugur’un pesine diiser. Ugur
Zagor’un, Bekir ise Ugur’'un pesinde yillarca siiriiklenirler. Tasra pavyonlarinda,
tictincti simif otellerde, esrar alemlerinde Ugur’un izini siiren Bekir pek ¢cok kez
Istanbul’a dénmeye calisir ama her defasinda kendisini yine kadinin oldugu sehirde
bulur. Sehir sehir, hapishane hapishane Zagor’un pesinden siiriiklenen Ugur’la,

Ugur’un izini siiren Bekir’in 6ykiisiidiir Kader.
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8.1. Evcillestirilemeyen Kadimin Efsanelesmesi

Kader’de arzusunun pesinden 1srarla kosan karakterlerle karsilasiriz yine.
Bekir toplumsal sorumluluklarla bireysel arzular arasinda sikismis bir karakterdir.
Bir yanda annesi, babasi, karis1 ve ¢ocuklan vardir; diger yanda ise sevdigi kadin.

Ailesinin ona ihtiyaci vardir; onun ise Ugur’a.

Tam burada yasamimizin her aninda baskalarinin mutlulugu igin
mutsuzluklar yasamamiz gerektigini anlatmaya ihtiya¢ duyuyoruz. Hani
cocuklar1 iiziilmesin diye bosanamayan ailelerin, annesi babasi Oyle
istedigi icin ressam ya da heykeltiras olamamis “ama” iyi kazanan
mutsuz bir mithendis olmus ¢ocuklarin, biiyiiklerin sozlerini dinleyip
“olaylara” karismayan bireylerin yasadigi toplumdaki mutluklar icin
“mutsuzluklardan” s6z ediyoruz (Engin ve Ozer, 2007:14).

Bekir’in bu sikismighigin nedeni kontrol altina alamayacagi bir kadina asik
olmasidir. Ugur’a Istanbul’a doniip evlenmeyi teklif eder; ancak olumlu bir yanit
alamaz. Bekir’in temelde karsi oldugu sistemin kendisi degildir. Bekir, arzusuna
ulagabilecegi, arzusunun nedenini (Ugur’u) evcillestirebilecegi kosullar1 yaratmaya
caligmakta ama basarili olamamaktadir. Kader’de de erkek arzusu bir tiirlii tatmin
edilemez ve erkegin yasami bir kadina asik olmasiyla alt iist olur. Hikaye tanidiktir:
Kadinin arzunun pesinden gidebilmesinin yolu pavyonlarda sarkicilik yapmaktan
gecmektedir. “Tekinsiz” bir kadina asik olan bir erkek icin ise yasam ¢oktan
zorlagmistir. Filme ismini veren “kader” sozciigiiniin anlamini bu iligki bigciminde

aramak gerekir.

Karakterlerimiz Oykiiniin bircok noktasinda kendi iradeleri ile
yasantilarinin gidisatina yon vererek, kader kavramini bence Oykiiniin
disina itmislerdir, dolayisiyla kaderlerine karsi miicadele eden,
kaderlerinin dayatmalarina karsi, kendi iradeleri ile arzularinin ve
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tutkularinin pesinde kosan iki biiyiik asigin hikayesinin anlatildig: filme
kader isminin verilmis olmasi, bir yaniyla, dykiiniin izlenme siirecini
farkli bir acidan ele almayr gerektirecektir. Bu filmi izlerken higbir
sekilde kader kavraminin tutsagi olan karakterleri seyrettigimi
diisiinmedim. Evet belki filmin Oykiisii agisindan, Bekir’e iki ¢ocuk
vermek disinda bir rolii olmayan geng¢ kadin, belki Bekir’in ve Ugur’un
anneleri, yasadiklar1 her seyi kadere baglayarak kendilerini
rahatlatabilecektir. Ancak Bekir ve Ugur kaderlerine kars1 arzularinin
pesinden giden iki insani canlandirmaktadir film boyunca (Ayaz,
2007:13).

Ugur ve Bekir, Oguz Ayaz’in belirttigi kader kavraminin tutsagi degildir. Bu
acidan bakildiginda karakterlerin iradesiz olmadiklarin1 savunmak miimkiindiir;
ancak Zeki Demirkubuz’un kader olarak isaret ettigi kavrami iyi analiz etmek
gerekir. Karakterlerin kendi arzularinin ve tutkularinin pesinden kosmalar1 aslinda
Demirkubuz’a gore kaderin bizzat kendisidir. Masumiyet’de Bekir’in Ugur’dan
bahsederken Yusuf’a soyledigi sozleri hatirlayalim: “Yolu yok cekeceksin. Isyan
etmenin faydas1 yok; kaderin bdyle. Usul usul yiirii simdi. O giin bugiindiir usul usul
yiirliyorum iste...” Aym sozleri Kader’de de duyariz. Demirkubuz’da, kader, bir
kadina tutsakliktir. Bu tutsaklik kadinin ele gecirilemez, kontrol altina alinamaz
olmasindan kaynaklanir. Demirkubuz’un kadin karakterleri erkek karakterler

acisindan efsanelesmistir.

...birbirine asik olan kadin ve erkek arasindaki tensel mesafe ne kadar
uzak ve imkansizsa ask da her zaman o kadar biiyiikk olmustur. Biitiin
biiyilk ask masallar1 bunun ispati gibi durur. Kays kavusamadig
Leyla’st icin ¢ollere diisip Mecnun olur; Kerem, Asli'nin biiyiilii
gomlegini bir tiirlii ¢ozemedigi i¢in askindan yanar kiil olur; Ferhat,
Sirin ile bir gece i¢in daglar deler su getirir. Dogu masallarinda agk
tensel olmaktan cok ruhani diinyaya aittir. Asik olan en ¢ok kendisine
zarar verir; kendini kaybetme, bir baska “ben”in i¢inde kaybolup gitme
halidir biiyiikk ask. Asklart efsanevi yapan ulasilmaz oldukca
degerlenmesidir. Ask i¢in asilamayacak ¢6l, delinemeyecek dag yoktur
(Aydemir, 2007:102).
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8.2. imgesel Biitiinliigiin Kayb

Asik olunan kisinin bu sekilde yiiceltilmesi ve efsanelestirilmesi ancak kisinin
kendisinin eksik kilinmasiyla miimkiindiir. Eger kisi kendisinde buldugu eksiklikleri,
baska birisiyle tamamlamak istiyor ve bu tamamlanma siirecinin sonucunda
biitiinliige ulasacagini diisiiniiyorsa 6tekini yiiceltir. Oteki, bir tiirlii ulagtlamayan ve
ele gecirilemeyendir. Bekir yasamda herkesin bir amacinin oldugunu, kendisinin
amacinin ise gen¢ kadinla beraber olmak oldugunu dile getirirken eksikligini agikca
belirtmektedir. Bekir Lacan’in imgesel biitiinliigiinii kaybeden ve birlik halinden

uzaklasan kisisidir. Erdogan Ozmen, Lacan’in ayna evresini aciklarken soyle der:

Ayna evresinde; bebegin deneyimi olan pargalanma (fragmentation)
hali, aynadaki imgesinin kabuliiyle bir tiir bedensel biitiinliigiin
tasdikine doniistiiriilir. Bebek ilk biitiinliik ve 6zdeslik duygusunu
boylece yasar. Ama ayni anda, parcalanma halini imgesel bir biitiinliik
ve birlik haline doniistirmedeki basari, imgenin sentezi karsisinda
duyulan seving bir tehditle karsilagir. S6z konusu imgesel biitiinliikle,
bebek tarafindan parcalanmis beden olarak deneyimlenen bedenin es
giidiimstizliigii arasinda bir zitlik oldugu duygusu belirir. O zitlik bebek
tarafindan bir yandan kendi imgesiyle rekabet gibi yasanmir. Ciinkil
imgesinin biitiinliigliniin parcali, esgiidiimsiiz, eksik ama gercek olan
beden karsisinda, bebek icin olusturdugu o tehdit, 6zne ile imgesi
arasinda agresif bir gerilime yol acar. Oznenin imgesiyle 6zdeslesmesi o
agresif gerilimi ¢6zmek i¢indir. Egoyu olusturan da bu ilksel 6zdesimdir
(Ozmen, 2002:45).

Bekir biitiinliige Ugur ile kavusacagimi diistiniirken Ugur icin biitiinliigiin
nesnesi Zagor’dur. Her iki karakter de biitiinliikklerinin parcali olmasindan
sikayetcidir. Bu sikayet iki karakter icin de gerilim kaynagidir. Karakterler kendi

eksikliklerinin nedenini kendileri disindaki bir “Gteki’ye yiiklemislerdir. Eksikligi

kendileri disindaki bir yerde aradiklar1 i¢in karakterler bastan yenilmistir.
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Demirkubuz’un bir filmini’ “kaybedenlere, unutulmuglara” adamasi bosuna degildir.
“Kaybedenler ve unutulmuslar” bir yandan sistem tarafindan siniklestirilen kisilere
gonderme yaparken; diger yandan ise insanin ilk kaybedis anim1 animsatmaktadir:
flksel biitiinliigiin bir daha kazanilamayacak, geri dondiiriilemeyecek sekilde

yitirilisi. ..

8.3. “Iyi” Es ya da Fahise

Demirkubuz sinemasinda aile tamlik vaat eden bir kurum degildir. Aile igi
diizen siirekli olarak bozulur. Demirkubuz sinemasinin popiiler sinemadan en ¢ok
uzaklastig1 nokta belki de burasidir. Nilgiin Abisel, Yesilcam filmlerini inceledigi
calismasinda aile i¢i diizenin bozulmamasi i¢in her tiirlii 6zveriye basvuruldugunu
aktarir. “Bu miicadele hep onaylanir, desteklenir ve sonunda bazi kayiplar olsa bile
biitiinliikk yeniden saglanir. Mutsuz sonlu filmlerde bile dogru olan kazanir, ‘temiz’
iligkiler yiiceltilir” (Abisel, 2005:77). Demirkubuz sinemasinda iliskilerin “temiz”
olup olmadigin1 anlamak cok kolay degildir. Hangi iligki biciminin “temiz”, hangi
karakterin “masum”,  hangi davrams kalibinin “ahlakli” oldugunu cikarsamak
zordur. Ustelik filmlerin sonunda ailede biitiinliik saglanmaz, aksine diizen iyiden
iyiye bozulmustur. Bu 6zellikleri ile popiiler sinemadan cok ayr duran Demirkubuz
sinemasinda kadin temsilleri agisindan ise tamidik bazi imgeler vardir. Bekir’in
annesi ve karis1 “boyun egen”, “kaderine raz1 gelen” karakterler olarak ¢izilir ve “iyi

es”, “iyi anne” kriterlerini yerine getirirler. On plana ¢ikarilmis kadinligin siirlarinin

disina tagan Ugur ise ne “iyi bir es” ne de “iyi bir anne”dir. Payvyonlarda sarkicilik

? Ugiincii Sayfa
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yaparak gecimin saglayan Ugur’un 6n plana ¢ikarilmis kadinliktan uzaklastirilmast,
kadmin 6zel yasaminin dagmik kilinmasi ile miimkiin olmustur. Ozellikle
Masumiyet’de ve Kader’de kadinlar icin temelde iki secenek vardir: Kendilerinden

beklenen klasik rolleri yerine getirmek ya da “fahigelik” ile giiclenmek.

Bu calismada Demirkubuz’un erkek egemen degerleri oOzellikle 6n plana
cikaran bir yonetmen oldugu iddia edilmiyor. YoOnetmenin bir kadin diismani
olmadig1 da agik. Ancak cinsiyetgilik bazen goriinlir metinlerin altinda gériinmeyen
kodlar olarak yer alabiliyor. Kader de bu tarz bir yoruma acik filmlerden birisi.
Erkek ya da kadin hepimizin dogdugumuz andan itibaren cinsiyet¢i diisiince ve
eylemi kabul etmek {iizere sosyallestirildigimizi belirten bell hooks, bunun sonucu
olarak kadinlarin da en az erkekler kadar cinsiyetci olabileceklerini vurguluyor
(hooks, 2002: II). Ugur karakteri tam da bu tanima uyuyor. Ugur zaman zaman
cinselligini 6n plana ¢ikaran zaman zaman ise biraz erkeklesmis bir karakter olarak
karsimiza c¢ikiyor. Zagor’u hapishaneden cikarmak icin bor¢ para istemek iizere

Bekir’in yanina gittiginde Ugur ile Bekir arasinda sdyle bir konusma gecer:

Bekir: “Paray1 nasil geri 6deyeceksin?”’

Ugur: “Calisirim, olmadi orospuluk yaparim, istersen metresin olurum.”
Bekir: “Onu bu kadar ¢cok mu seviyorsun?”

Ugur: “-*

Bekir i¢in gen¢ kadinin parayr 6demek iizere “orospuluk” yapacak olmasi,
metresligi kabullenmesi Zagor’u ne kadar sevdiginin gostergesidir. Kadina is
yasaminda “orospuluk”, “metreslik”, “gazino sarkiciligr” layik goriilmiis, diger tim
yollar kapatilmistir. Bekir, Ugur’a Istanbul’a birlikte donmeyi teklif ettiginde ise cift

arasinda su diyaloga tanik oluruz:
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Bekir: “Biitiin hayatin boyunca orospuluk mu yapacaksin?”
Ugur: “Evet, yapacagim.”

Bekir: “Peki neden?

Ugur: “Nedeni yok.”

Bekir: “Nasil yok ya?”

Ugur: “Yok iste. Ben boyle istiyorum.”

Bekir: “Kotiilitk ama bu istedigin.”

Ugur: “O zaman kotiiliik istiyorum.”

8.4. Erotik Ideoloji

Ugur’un biitiin hayat1 boyunca “orospuluk” yapacagin1 sdylemesi kendisi i¢in
baska bir c¢ikar yolu gorememesinden kaynaklanir. Kadinin bu derece
sikistirilmasinin sorumlulugu sadece kapitalist sisteme yiiklenemez. Erkek egemen
diisiinme bicimlerinin de bu sikismighikta payr vardir. Ugur karakterini canlandiran
Vildan Atasever’in bedeninin film boyunca farkli farkli parcalar halinde seyircinin
bakisina sunulmast da mi1 hakimin kime kalem kirdigiyla ilgilidir? Ugur’un
bedeninin sergilenisinde erotik ideolojinin izlerini aramak gerekir. Sadik Albayrak

erotik ideolojiyle ilgili soyle konusur:

Simdi, kadin1 nesnelestirerek soyutlayan ve ‘“genellestiren”, belirli bir
kadinin somut kisiliginden, somut cinselliginden uzaklagtirarak sunan
“erotizm” diye adlandirilan ideolojinin 6nemli bir 6zelligini ortaya
koymak gerekiyor. Bu, cinselligin yansitilis biciminden dogar. Erotik
ideolojide cinsellik, insanin biitiinsel niteliklerinden soyutlanmstir,
parcalanmistir. Daha dogrusu insan viicudunun belli pargalarinin
islevine indirgenmis bir cinselliktir “erotizm” (Albayrak, 2002:330).
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Ugur’un filmde bedeni parcalanmistir. Kadinin bedeninin farkli bolgelerine
odaklanilmistir. Bu odaklanma bazen kameranin konumlandirilist olmustur; bazen

ise Ugur’un giydigi kiyafetler bu odaklanmay1 miimkiin kilmistir. '

' Filmin ilk sahnesi kadin bedeninin pargalanmasina giizel bir drnektir. Ugur, sicak bir yaz giiniinde
serinlemek i¢in tisortiinii yukartya dogru kaldirir. Tisortiinii bir yelpaze gibi kullanan Ugur’u seyreden
Bekir, kadina saskin saskin bakmaktadir. Bekir ile birlikte seyirci de Ugur’un agilan bedenini
seyreder. Kadinin hareketiyle Ugur ve seyirci kadinin bedeninde agilan noktalara odaklanir.
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SONUC

Bu calismada, Zeki Demirkubuz sinemasinda kadin temsilleri incelenmistir.
Incelemede feminist bakis agis1 esas alinmustir. ik olarak Demirkubuz’un filmlerine
toplu bir bakis sunulmus; ardindan ise yonetmenin yedi filmi ayrintili olarak

degerlendirilmistir.

Calismadan elde edilen en onemli verilerden biri, “sanat sinemast”nin da
popiiler sinema gibi cinsiyet¢i yaklasimlarin tuzagia diisebilecegidir. Kapitalist
sinemanin iiretim biciminden kopusu temsil eden “sanat sinemas1” muhalif bir tavri
temsil eder. Bu muhalefetin kadinlara yaklagim konusunda varolan kliselere kars1 da
gosterilip gosterilmedigi ¢alismanin temel sorularindan biri olmustur. Calismanin
sonuclarina gore, “sanat sinemasi”’nda kadin temsilleri popiiler sinemadaki gibi kesin
hatlarla stereotiplere dayali degildir. Ticarete, reklama ve tiiketime dayali popiiler
sinemanin aksine “sanat sinemasi”nda  “farkli” kadin temsillerine rastlamak
miimkiindiir; ancak kadinlara bakis onyargilardan tiimiiyle uzak degildir. Kadinlar
tektiplestirilmemistir ama kadinlarin 6n plana cikarilmis kadinliktan uzaklagmalari

onlar1 tehlikeli ve tekinsiz Kilmustir.

Demirkubuz’un filmlerinde agirlikli olarak erkek oykiileri anlatilmistir.
Kadinlar, erkeklerle olan iligkileri ¢ercevesinde devreye girmisler ve onlarin basit
birer eklentileri haline doniigmiislerdir. Kadin yasantilarina yaklagsmaya calisan
filmlerde ise bagimsiz ve kendi ayaklar lizerinde duran kadin temsillerine rastlamak

zordur. Ataerkil uygarliklarin disil olan1 degersizlestirdigini sdyleyen Luce Irigaray,
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bu uygarliklarin yaptigi gerceklik ve diinya betimlemelerinin dogruluktan
uzaklastigim belirtir. Irigaray’a gore, bu yiizden disil olan dilimizde farkli bir tiir
olarak varligim siirdiirmek yerine, eril-olmayan, bir baska deyisle varolmayan soyut
bir gerceklik haline gelmistir (Irigaray, 2006:18). Calisma kapsaminda incelenen
filmlerde kurgulanan diinyanin eril bir gercekligi yansittigi vurgulanmig ve diinya
betimlemelerinin erkeklere gore yapildigi savunulmustur. Filmlerdeki erkek
karakterler icin fantezi nesnesi olarak kadinlar kurgulanmistir. Irigaray’in disilin
varolmayan bir gerceklik haline geldigini sdylemesi gibi Lacan da “kadin yoktur”
diyerek fantezi nesnesine indirgenen kadinin olmadiini soylemistir. incelenen

filmler her iki tezi de dogrular niteliktedir.

Geleneksel ve tiirsel filmlere karsi durarak giinliik yasamin ayrintilara inmeyi
tercih eden ve boylece fantastik Ogelerden uzak durarak, gerceklige odaklanan
bagimsiz sinemanin gercekle kurdugu iliski sorunsuz degildir. Pascal Bonitzer’e gore
sinemanin gerceklikle iligkisi biitiiniiyle sagliksizdir: “Bu, iki yonde bdyledir;
ekrandan izleyiciye dogru (gerceklik hilelidir) ve kameradan ‘konu’lara dogru.
Sinema, izleyiciye bir sey sunmak istiyorsa, gercekligi rahat birakamaz. Miidahale
etmek zorundadir, hem de ¢ogu zaman yikici bir bicimde...” (Bonitzer, 2006:87).
Bonitzer’in ifade ettigi iizere sinema bir tiir yeniden iiretim bi¢imidir. Gercekligi
oldugu gibi almayip yeniden iireten sinemada kadin ve erkek temsilleri de gercekte
olam1 degil, kurgulanam yansitir. Erkek egemen diisiince yapisindan biitiiniiyle
uzaklasilmadigr siirece filmlerdeki temsillerde cinsiyetcilik siirecektir. Feminist
diisiinceyi yagamlarinin merkezine almayan filmler cinsiyet¢i kurgular ile 6n plana

cikmugtir.
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Zeki Demirkubuz sinemasinda alisilmisin disinda kadin tiplerine rastlamak
miimkiindiir. Demirkubuz, arzularinin pesinden inatla kosan kadin karakterler
yaratmistir; ancak bu kadinlar icin arzu demek kadinin kendi varolusunu
dogrulayacak baska bir erkek demektir. Simone de Beauvoir, kadimin biitiin
yaptiginin kendisini bir erkege teslim etmek oldugunu, kadina anlamini erkegin
verecegini belirtirken soyle der: “Buysa, kadin yoniinden, algakgéniilliice kendi
benliginden gecmeyi gerektirmektedir; buna karsilik, erkek giiciiyle korunacak,
elinden tutan1 olacak dolayisiyla baslangigtaki birakilmisligindan kurtulacak,
gereklilik kazanacaktir” (Beauvoir, 1993:47). Demirkubuz’un kadin karakterleri
kendilerini teslim edecekleri bir erkek ararlar. Bu erkege ulasana kadar arzularinin
pesinden kosarlar; cogu zaman ise ulasamazlar. Ulastiklarinda onlarin da geleneksel
rollere doniip donmeyecekleri tartismalidir. Ancak kadinlarin kisisel gelisimlerine
yonelik bir caba igerisinde olmamalari, arzularinin salt bir erkege odaklanmis olmasi
erkekligi yine de yiiceltmektedir. Fahiselik yapmak ve gazinoda sarki sOyleyerek
yasamini idame ettirmek (Masumiyet ve Kader), kocasinm dldiirerek ondan kurtulmak
(Ugiincii Sayfa) arzuya ulasma yolunda her zaman icin bir alternatiftir. Yonetmen
kendi ayaklar1 iizerinde duran, giicli kadin karakterler yaratamamis ve bunun
sorumlulugunu sisteme yiiklemistir. Kadinlarin igine diistiikkleri ¢ikmaz kapitalist
sistemin bir sonucu olarak sunulmus, erkek egemen yapinin cinsiyetgiligi gézden

kacirilmstir.

“Sanat” sinemasi agik bir mesaj verme kaygisindan oOte seyircinin filme etkin

olarak katilimim hedefler. Demirkubuz sinemasinda da seyirci ile oyuncu/yonetmen

arasinda bu tarz bir iliski deneyimlenir. Bu anlamda Demirkubuz sinemas1 farkli
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okumalara acik bir sinemadir. Kadinlarla erkekler arasinda yasanan iliskilerin arzu
ekseninde dondiigii aciktir ancak bu arzunun her iki cins i¢in de nasil kuruldugu
tartismalidir. Giilnur Acar Savran cinsiyet¢i diinyada kadinlarla erkekler arasinda
yasanan cinselligin, erkegin arzusu, kadinin ise arzulanma arzusu iizerine kurulu
oldugunu soyler. Ona gore, “Kadin bekler, erkek girisimde bulunur; kadin vardir,
erkek eyler; kadin sunar, erkek alir...” (Savran, 2004:317). Demirkubuz sinemasinda
kadinin beklemedigi, girisimde bulundugu, arzuladig1 goriiliir; ancak burada kadinin
yine de edilginlestiren baska bir yap1r vardir: Seyirci ile oyuncu arasindaki iliski.
Demirkubuz kadin karakterlerini seyirci tarafindan arzulanacak sekilde kurar.
Kadinin arzulanma arzusu da belirgindir: “Kamera konuya bakar, konunun igine
girer ve konuyu yeniden yaratir” (Kilig, 2000:51). Demirkubuz’da konuya bakan,
konunun icine giren ve konuyu yeniden yaratan kamera erildir, kadin karaktere
bakan erkek karakterin bakisi erildir ve sonug¢ olarak seyirciye sunulan goriintii

erildir.

Demirkubuz sinemasinda varolussal sorunlara odaklanan ve/veya arzularinin
pesinden kosan erkek karakterlere sikca rastlanir. Kadinlar erkeklerin varolus
sorunlar1 arasinda bir goriiniip bir kaybolurlar ya da erkek arzularinin nesne nedeni

haline gelirler. Erkek karakterler i¢in kadinlar “sey”lestirilir:

...Lacan arzularimizin bu ufkunu adlandirmak icin miimkiin olan en
asgari terimi se¢cmistir: Ona “Sey” demistir ve siiblimasyonun
incelenmesi i¢in kritik nokta sudur ki; diisiince ve dil boyutunda Sey
bosluk, bos bir uzamdir. Onu istilac1 ¢evre (canavarlar) ya da tam bir
1ssizlik (bir bosluga diismek) imgeleriyle temsil etmek icin elimizden
geleni yapabiliriz ama bunlar yakin diismekten Gteye gecemezler; kendi
hayal giicimiiziin sinirlarina en yakin duram akla getirme cabasidirlar.
Sey, her zaman bu sinirlarin 6tesindekidir, dehset ve yokluk imgelerini
yansittigimiz ulasilamaz bir kusaktir. Pozitif, ampirik bir nesne olarak
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temsil edilemez ciinkii temsil diizleminde bir nesneden ziyade bir yerdir:
Nesneler ise bu yere girdiklerinde yeni ve alisilmanmus nitelikler
kazanirlar (Leader, 2004:64).

Darian Leader, Mona Lisa tablosunun kacirilmasinin ardindan tablonun
biraktig1 boslugu izlemeye gelen kalabaliklarin psikolojisini anlamaya ¢alistigit Mona
Lisa Kagirildr isimli kitabinda iste bu sozlere yer verir. Arzunun hi¢bir zaman tam
olarak doyurulamayisinin, geride hep eksik bir “sey”’lerin kalmasinin yarattig1 dehset
ve yokluk imgesi Demirkubuz’un karakterlerini yakalamistir. Demirkubuz
sinemasinda erkek karakterler i¢in kadin bir “yokluk”tur. Kadin, siirekli pesinden
kosulan, arzulanan, ulasilmaya calisilan, ele gecirilmek istenen ama bir tiirlii kontrol
altina alinamayan, siirekli elden kacirilandir. Masumiyet’de ve Kader’de kadinlarin
yoklugunun yarattigi sikint1 en {iist diizeye ulasir. Sehir sehir dolasan kadinlar adeta
efsanelestirilir. Kadinlarin kapladiklar1 uzam (ev, otel, sehir vs) siirekli bosalir. Hayal
giiclimiiz zorlanir, ampirik bir nesne olarak kadindan fantezi iiriinii olarak kadina
gecilir. Nesnelerin bir yere girdiklerinde yeni ve alisilmamis nitelikler kazanmasi
gibi kadinlar da bir erkegin arzu nesnesi olduklarinda bambagka niteliklere

biiriiniirler. Artik ampirik kadindan fantezi iiriinii kadina ge¢ilmistir.

Bir auteur olarak Zeki Demirkubuz, erkegin evrensel tasrasini 6n plana ¢ikaran
filmler iiretmistir. Asuman Suner’in deyisiyle Demirkubuz tasrayr “igeri” cekmistir
ve tasra bir “iceri kapatilmishk” durumu olarak kurulmustur. “Demirkubuz’un
filmlerinde caresizlik, kapalilik, kistinlmishk duygusu digsal kosullarin degil,
karakterlerin ‘i¢’ diinyalarinin dayatmasi sonucu ¢ikar ortaya. Bu anlamda diyebiliriz
ki bu filmler aslinda insan ruhunun kuytularina, arka odalarina, karanlik yanina baska

bir deyisle, insanin tasrasina bakarlar (Suner, 2006:168). Ancak temelde ilgilenilen
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kadindan ¢ok erkegin tasrasidir. Kadin, erkegin tasrasini anlatmakta aragsallasir.

Demirkubuz, erkegin yasadiklarina, hissettiklerine ayna tutmak istemistir.

Sinema ile ruhumuza bir ayna tutuldugunu soyleyen Sadik Yalsizuganlar,
tasavvuf ile sinema iligkisini inceledigi Riiya Sinemas: adli kitabinda bazi
yonetmenlerin hayatla goriintii arasindaki sinir1 ortadan kaldirmay1 amagladiklarini
anlatirken goriintiiyle gercekligin ic ice gectigi, alicinin insan goziiyle es tutuldugu
ve hakikatin riiyayla kavrandigi anin sinema ile aktarilabilecegini vurgular. Riiya
sinemas1 formiilasyonuyla insanmn varolusunun sonsuz imkanlarin1 kesfetmek ve
buna bagl bir sinema estetigi olusturmak kastedilmektedir. Ote yandan sinema bu
yolla bir ibret perdesi olarak hizmet gorebilecektir (Yalsizucanlar, 2007). Insanlara
dogru yola gosteren, ne yapmalar1 ya da ne yapmamalar1 gerektigini sdyleyen bir
sinema dili degil, insanlarin temel celiskilerini yansitan, iclerinde bulunduklarn
cikmazlar sergileyebilen, endiseleri dile getirebilen bir sinema dili varolussal
sorunlarin aktariminda daha islevsel goriinmektedir. Sinema bu anlamda bir ibret
perdesi olmaktan uzaktir; ancak Yalsizuganlar’in vurguladigi gibi varolusun sonsuz
imkanlarin1 kesfetmek icin iyi bir ara¢ olabilir. Eger sinema insanin tasrasina inerek,
onun ruhuna ayna tutmay1 hedefliyorsa cinsiyetcilikten uzak durmalidir. Muhalif bir
tavir takinarak popiiler olandan uzak duran bagimsiz sinemanin ayni muhalefeti
cinsiyetcilik noktasinda da gostermesi gerekir. Erkegin tasrasina bakip, kadini
erkeklerle olan iliskileri cercevesinde devreye sokmak kadinin tagrasim diglamak ve
kadinin varolusunu gormezden gelmek demektir. Demirkubuz sinemasinda gézden

kacirilan, 6nemsenmeyen ya da lizerinde durulmayan nokta budur. Erkek acisini
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trajiklestiren ve yiicelten Demirkubuz, kadin1 bu trajikligi destekleyen ve arttiran bir

unsur olarak kullanmustir.

Demirkubuz sinemasinda erkeklerin arzu nesnesine indirgenen kadinlar,
erkekler tarafindan siirekli goz hapsindedirler, gozetlenirler. Kadinlar hem erkek
karakterler hem de seyirci tarafindan rontgenlenirler. Kadinlarin bacaklarina,

gozlerine vb. beden parcalarina odaklanilir.

Cinsellik {izerine denemelerinde Freud (1905) gozetlemeciligi cinselligi
olusturan giidii olarak tamimlamisti. Ama bu diirti iki yonlii: Kimileri
bakmaktan, kimileri gostermekten hoslaniyor. “Rontgenci” bir baskasini
(kadini) cinsel uyarim araci olarak kullanirken etkin konumda. Onun bakisinin
nesnesi olan “teshirci” ise edilgin. “Teshirci” filmdeki Obiir karakterlerin de
salondaki izleyicinin de erotik nesnesi. Mulvey, Freud’dan yola ¢ikar, Lacan’a
varir (1975): Film gozetleme i¢in olanak saglar (Biiker, 2000:36).

Demirkubuz sinemasi popiiler sinemadaki kadar keskin sinirlara sahip
olmamakla beraber kadin karakterlerini teshir eder. Kadinlar cogu zaman kendilerine
bakilmasindan rahatsizlik duymazlar. Hatta zaman zaman C Blok’daki Asli gibi agik
acik “Bak, bak ve iste bu kadini.” diyebilirler. Ancak zaman zaman erkeklerin yogun
ilgisinden, 1srarciliklarindan sikildiklar1 da olur. Beraber olmak istemedikleri
erkekleri kendilerinden Masumiyet’de, Kader’de ve Itfirafda oldugu gibi
uzaklagtirabilirler. Bu uzaklastirmaya yonelik davraniglar belli bir siire erkek
karakterler iizerinde etkili olsa da kadin karakter aradan kisa bir zaman gectikten
sonra yine erkek bakisina yakalanir. Erkegin bakisindan kagmak miimkiin degildir.
Yazgr'da, Bekleme Odasi’'nda ve Ugiincii Sayfa’da ise erkekler kadinlar1 rahat rahat

izlerler. Kameranin konumlans sekliyle seyirci de erkek karakter ile birlikte kadini

seyretmektedir. Kadin seyircinin de bu rontgenleme siirecine dahil olup olmadigi
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tartismali bir konudur. Mulvey’e gore, kadin seyircinin kendini erillestiricilik
nedeniyle sunulan hazza uyum saglayamamasi, biiyiilenme sihrinin bozulmasi daima
olasidir. “Ote yandan boyle olmayabilir de. Kadin seyirci kendini gizlice, neredeyse
bilingsizce, bir erkek kahramanla 6zdeslesmenin sagladigi eylem ozgiirliigiiniin ve
diegetik diinya iizerindeki denetimin tadimi ¢ikarirken bulabilir” (Mulvey, 1993:9).
Bu caligmaya gore, filmin nasil okunacag filmi seyreden kadinin kisisel donanimina
ve biligsel seviyesine bagh olarak degisebilmektedir; ancak cinsiyetci bir sosyallesme
siirecinden gegen bireylerin diinyaya bakis acgilarinin degisebilmesi i¢in en azindan

farkli okumalarin yapilabileceginden haberdar olmalar1 gerekmektedir.

Erkek fantezilerini yansitan karakterlerin i¢ diinyalarina egilen Demirkubuz’un
arzusu aynen yarattiglr karakterler gibi bir tiirlii doyurulamamistir. Demirkubuz
filmlerinde sik sik tekrar Ogesine basvurmustur: Erkek arzular, kadin kacar.
Demirkubuz sinemasinin kagma/ kovalamacaya dayanan yapisi cinsiyetlere yiiklenen
anlamlar1 bir kenara birakirsak arzunun dogasindan kaynaklanir. Lacan’t yorumlayan
Zizek’e gore fantezi temelde temel bir imkansizliin bos yerini dolduran bir senaryo,
bir boslugu maskeleyen bir perdedir.

“Cinsel iliski diye bir sey yoktur” ve bu imkansizlik biiyiileyici fantezi-
senaryo ile doldurulur-bu yiizden fantezi, son tahlilde, her zaman bir
cinsel iligki fantezisidir, cinsel iligskinin bir sahnelenmesidir. Dolayisiyla
fantezinin yorumlanmasi degil, sadece ‘“katedilmesi” gerekir: Tek
yapmamiz gereken, onun “ardinda” hicbir sey olmadigini ve fantezinin

tam da bu “hicbir seyi” maskeledigini yasayarak gormektir (Zizek,
2002:143).

Erkek fantezisinin bir iiriinii olarak kurgulanan kadinin olmamasi gibi yine

erkek fantezisinin {iiriinii olan cinsel iliski de yoktur. Demirkubuz’un karakterleri
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beraber olmak istedikleri kadinlarla bir tiirlii iliskiye giremezler. C Blok’un Selim’i
karist ile “normal” bir iliski kuramayinca tecaviize yeltenir. Masumiyet’in Bekir’i ve
Yusuf’u Ugur’la hi¢ yakinlasamaz. Yazg:’nin Musa’s1 evlenmesine ragmen Sinem ile
iliskiye giremez. [tirafin Harun’u karis1 tarafindan terk edilir. Ugiincii Sayfa’nin
Isa’s1 ile Meryem’i arasinda cinselligi dair bir sey yasanmaz. Kader’de Bekir icin
kadin cinselligi ulasilamazdir. Sadece Bekleme Odasi’nda Ahmet istedigi kadinlara
yaklagabilecek ve onlarla beraber olacaktir; ancak fiziksel olarak temas Ahmet’i
tatmin etmeyecek yine bir seyler eksik kalacaktir. Bu tatminsizlik nedeniyle
Ahmet’in hayatina pek ¢ok kadin girer ve cikar. Ideal iliskiye bir tiirlii ulasilamaz.
Demirkubuz sinemasinda fantezi Zizek’in deyisiyle “yorumlanmis” ama
“katedilmemis”tir. Fantezinin “ardinda” hi¢cbir sey olmadigr goriilememistir. Ampirik
olmayan kadinlara “fazla” anlam yiiklenmis, “asirilik” 6gesine yer verilmis, kadinlar
fanteziye donistiirilmiis ve sonug itibariyle arzulanan iliski bigcimine de
ulagilamamistir.  Fantezinin  “hicbirseyi” maskeledigi goriilebilseydi “hayali

kadinlar’dan ampirik kadinlara gecis yapilabilirdi.

Zeki Demirkubuz sinemasinda kadinlar geleneksel roller icinde temsil
edilmemistir. Erkekler de hegemonik erkeklikten yer yer uzaklasmistir. Ancak
Oykiiler, kadinlarin ikincillestirilerek degersizlestirilmesi karsisinda yeterli direnci
gosterememistir. Femme fatale tiplemelerine yakinlasan kadinlar yarattiklarn
tekinsizlik ile erkek yasamlarim tehdit etmistir. Erkek arzusunu anlatan Demirkubuz,

kadin yasantisini anlatirken aynmi duyarlihigi gosterememistir.
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OZET

Bu calismada Zeki Demirkubuz sinemasinda kadin temsilleri psikanalitik
yaklasimlardan yararlanilarak incelenmistir. Incelemede feminist bakis acisi esas
alimmgtir. Calismanin ilk boliimii, Zeki Demirkubuz’un filmlerine toplu bir bakisi
icermektedir. ilerleyen boliimlerde yonetmenin yedi filmi ayrintihi olarak ele

alinmustir.

Calismadan elde edilen en ©6nemli verilerden biri, “sanat sinemasi’nin da
popiiler sinema gibi cinsiyet¢i yaklagimlarin tuzagma diisebilecegidir. Kapitalist
sinemanin iiretim biciminden kopusu temsil eden “sanat sinemas1” muhalif bir tavri
temsil eder. Incelenen filmlerde ayni muhalefetin kadin temsilleri acisindan da
gosterilemedigi gozlenmistir. Demirkubuz sinemasinda kadin temsilleri popiiler
sinemadaki kadar kesin hatlarla stereotiplere dayali degildir; ancak kadinlara bakis
Onyargilardan tiimiiyle uzak da degildir. Kadinlar, geleneksel rollerini terk ettikleri

anda erkek yasantisi i¢in birer tehdit unsuruna doniisiirler.

Demirkubuz’un filmlerinde agirlikli olarak erkek oykiileri anlatilmistir.
Kadinlar, erkeklerle olan iligkileri ¢ercevesinde devreye girmisler ve onlarin basit
birer eklentileri haline doniismiislerdir. Kadin yasantilarina yaklagsmaya calisan
filmlerde ise bagimsiz ve kendi ayaklarn {izerinde duran kadin temsillerine rastlamak
zordur. Filmlerdeki erkek karakterler icin fantezi nesnesi olarak kadinlar
kurgulanmigtir. Kadinlarin icine diistiikleri ¢ikmazlar ise kapitalist sistemin bir

sonucu olarak sunulmus, erkek egemen yapinin cinsiyetgiligi gézden kacirilmistir.
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ABSTRACT

At that study, the women representations at the movies of Zeki Demirkubuz
have been examined by making use of psychoanalytic approaches. At the study, a
feminist viewpoint has been taken as the basis. The first part of the study consists of
a collective view to the movies of Zeki Demirkubuz. At the subsequent parts, the

seven movies of the director have been handled in detail.

One of the most important data obtained from the study is the fact that the art
cinema may also fall into the trap of sexist approaches like the popular cinema. The
art cinema represents a opposing attitude and the cutting loose from the production
forms of capitalist cinema. At the movies examined, it has been observed that the
same opposition could not be presented in the sense of women representations. In the
movies of Demirkubuz, the women representations do not depend on to stereotypes
with definite lines, as it is in popular cinema. The women transform into a

threatening factor for the life of the men as they leave their traditional roles.

In the movies of Demirkubuz, men stories have been told in general, and the
women had stepped in within the frame of their relations with the men, and turned
into simple annexes of them. However, at the movies trying to converge to the lives
of the women, it is quite hard to meet women that can stand on their own bottom. As
the fantasy object for the male characters at the movies women have been used; and
the dead ends that the women come to are presented as a result of the capitalist

system, but the sexism of the male dominant society has been overlooked.
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