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GIRIS

Bu aragtirmada, Tiirkiye’de iiretilen iki bagimsiz film olan Abluka (2015) ve
Sarmasik (2015)’ta géze ¢arpan toplumsal bunalim ve 6liim olgusu temalari, toplumsal
hayatla iligkili bigimde incelenmektedir. Yakin déonemde ¢ekilmis bu iki bagimsiz filmin
secilmesindeki amag, giiniimiiz Tiirkiye’sinin i¢inde bulundugu sosyal yap1y1, bunalimi
ve kriz noktalarini; gilincel film yapma pratikleri iizerinden okuyarak sosyolojik bir

¢ikarimda bulunmaktir.

Insan, var oldugu giinden beri yasadig1 hayat1 anlamlandirma ¢abasindadir. Sanat,
felsefe, din, mitoloji ve bilim, bu ¢abanin dogurdugu bes temel alan olarak karsimiza
cikar. Bahsi gecen alanlar, “Hayatin anlami nedir?” sorusuna farkli agilardan yaklagmakta
ve insanin yasamaya devam edebilmesi icin gesitli ¢oziim yollar1 sunmaktadir. Insani
hayatin anlamu {izerine diigiinmeye iten ana unsur ise dlimdiir. Bir diger deyisle, hayatin
bir sonu oldugu ger¢egi, o ana kadarki siireci anlamli kilmak i¢in Sliimden sonrasi
hakkinda fikir yiiriitme ihtiyacini ortaya ¢ikarmaktadir. Harari’ye gore insan, 6liimden
sonraki hayata dair kolektif sanrilar kurup bu sanrilara anlam yiikledigi derecede
mutludur (2018, s. 382). Kolektif kabullere uyum saglanamadigi ve 6liim hakkinda asir1
diistinme egilimi kendini gosterdiginde ise bireylerin kaygi seviyesinde artis gézlemlenir.
Dolayisiyla Karakus, Oztiirk ve Tamam’a gore oliim diisiincesini, bireyde kaygi
yaratirken ayni anda onu yagsama baglayan ve hayatina anlam katan bir sebep olarak

tanimlamak miimkiindiir (2012, s. 49).

Oliim karsisinda duyulan kaygi yalnizca bireysel sebeplerden degil, toplumsal
olaylardan da kaynaklanabilmektedir. Kiraz’a gore toplumsal yasamda meydana gelen
makro Olcekteki sorunlar, toplumun 6nemli bir kesiminin eszamanli olarak kaygi
duymasina sebep olur. Bu durum “toplumsal bunalim” olarak adlandirilmaktadir.

Travmatik stlirecten gecen toplumlarda giivensizlik, kuskuculuk, stres, kayg1 ve giivenli
1



alan mahrumiyeti kendini gosterir. Tiim bu sonuglar, toplumun isleyisini olumsuz yonde
etkiler. Yine toplumsal bunalim, beraberinde bireyde varolussal bir bunalim ve
yabancilasma etkisi yaratmaktadir. Birey, heniliz kendi varligina anlam veremedigi ve
kendini bir yabanci olarak gérmekte oldugu i¢in insan olma kavramina yabancilagmistir
(Kiraz, 2015, s. 137). Dolayisiyla toplumsal olaylarin bireysel sonuglar

dogurabileceginden bahsetmek miimkiindiir.

Oliim kaygis1 neticesinde bireyler farkli tutumlar gelistirebilir. Bu tutumlar; yas,
yasanan toplum, bireylerin kisilik 6zellikleri, inang ve kiiltiire gére degiskenlik gosterir.
Yapilan bir aragtirmaya gore, Oliim karsisindaki tutumlar bes ana baslik altinda
toplanmaktadir: “6limii kabullenmeme, 6liime meydan okuma, 6liimii isteme, Sliimii
kabullenme ve yas tutma” (Karakus, Oztiirk & Tamam, 2012, s. 44-49). Bu baglamda
olim kaygisi ile bas etmek igin giiglii bir arag olan din ve inang sistemlerinin genel
anlamlar ile 6liimi kabul ettigi ve yasam-6lim birlikteligini vurguladigi soylenebilir.
Her iki sistem de 6liim &tesi hayat diisiincesi etrafinda sekillenir. Kimi inanista insanin
oldiikten sonra baska bir boyut olarak tasvir edilen ahirete gittigi varsayilirken kimi
inanigta ise insan ruhunun diinyada seyahat ederek sonsuz bir yeniden dogum dongiisiinde
oldugu kabul edilir. Ornegin Oksiiz’iin de belirttigi gibi eski Tiirk ve Rus mitolojilerinde
benzer bigimde ruhun insan 6ldiikten sonra da yasadig1 inanci hdkimdir. Bu inaniga gore
6liimlii olan bedendir. Ruh ise bir riizgar, kus veya sinek olarak havalanip 6lii bedeni terk
eder. Ozgiirlesmis olan ruh Sliimsiizdiir (Oksiiz, 2018, s. 19). Hiristiyanlik, Musevilik ve
Miisliimanlik gibi genis kitlelere yayilmis dinlerde ise 6liim &tesi, yasanan diinyanin
disinda bir yer olarak tanimlanmistir. Bu inaniglara gore, diinyadaki eylemlerinin sonucu
olarak insan, 6teki diinyada cennet veya cehennem olarak adlandirilan mekanlardan
birine gider. Bu dogrultuda mensup olduklar1 dinin 6gretilerine uyan kisiler cennete

gitmekle odiillendirilirken dinlerince kabul edilmeyen eylemlerde bulunanlar ise



cehennem ile cezalandirilir. Cennete layik bir insan olma hedefi, hayati1 anlamli kilmasi
ve huzur duygusunu zinde tutmasi bakimindan énemlidir. Kula ve Erden’in de belirttigi
gibi tarihsel olarak bakildiginda ilk insanin inang sisteminden bu yana temeldeki hayat-
6liim, ceza-6diil ikiliklerinin birbirine benzedigini ve evrilerek giiniimiize kadar geldigini
s0ylemek miimkiindiir. Bir diger deyisle insanlik, 6liimii dogrudan veya dolayli sekilde
inkar ederek yasam enerjisini bu ugurda harcamakta, dolayisiyla “6liim agkinlig1”, insan

i¢in oldukga 6nemli bir motif olarak karsimiza ¢ikmaktadir (Kula & Erden, 2017, s. 26).

Felsefe alanina bakildiginda ise 6liim ve 6liim kaygis1 kavramlarinin, mitoloji ve
dinlere kiyasla oldukca elestirel bir ¢izgide incelendigini gérmek miimkiindiir.* Hepsinin
de en temeldeki amaci bu kavramlar iizerinden hayati anlamlandirmakken din ve
mitolojiler i¢ huzuru ve toplumsal isleyisi on plana koyar. Bir diger deyisle din ve
mitolojiler, faniligi bir bicimde reddederek baska bir diinya araciligiyla bu diinyanin
anlammi bulmaya calismakta (Kiibler-Ross, 2010, s. 25), felsefe ise huzursuzluk
thtimalini kabullenerek dogrudan kavramlar iizerine yogunlagsmaktadir. Bu baglamda
yasam ve Oliim kavramlariin varlik felsefesinin aragtirma alanina girdigi sdylenebilir.
Birgok varolusgu filozofun bu kavramlar iistiine fikir yiiriittiigii goriiliir. Ornegin Martin
Heidegger, 6liimiin diinyaya ait bir olgu oldugunu savunur ve onu yasamin amaci olarak
goriir (Heidegger’den aktaran Karakaya, 2003, s. 27). Ona gore oliim, dasein’a yani
insanin diinyadaki varolusuna gercek kimligini kazandiran ve insana var oldugunu
hatirlatan bir fenomendir. Oliim ile birlikte var olanin dasein olarak bitisi ve salt mevcut-
olmakliginin baslangici gergeklesir. Dolayisiyla yine Heidegger’in tanimu ile dasein, asla

telef olmaz; ancak hayatin1 kaybedebilir (Heidegger’den aktaran Okten, 2021, s. 254).

! Tarihsel olarak bakildiginda felsefe, mitlerin degismezligine kars1 bir elestiri niteliginde ortaya ¢ikmus,
kendisini ilkel diigsiinceden, mitolojik ve dinsel diinyadan farkli kilan bir bakis acist benimsemis ve bu
yoniiyle “diisiinsel devrim” niteligi kazanmistir (Cetin, 2016, s. 88).
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Friedrich Nietzsche’nin yasam ve Oliime bakisi ise Heidegger’den cesitli
yonlerden ayrilmaktadir. Temelde bakildiginda Nietzsche de Heidegger gibi insanin 6liim
olgusunu hayatinin bir parcasi olarak kabul etmesi gerektigini savunmaktadir. Ancak
Nietzsche’ye gore 6liim yalnizca insanin hayatinin sona erme seklidir ve 6liimden sonra
baska bir hayat yoktur. Ayrica Nietzsche, 6liimiin insanlarda korku ve kaygiya sebep
olmasinin esas nedeninin de 6liimden sonraki diinya inanis1 oldugunu vurgular. Ona gore,
bilinen hayat bittikten sonra belirsiz bir diinya diisiincesi, insanin bu diinyadaki yasamin1

degersizlestirmekte ve onu endiselendirmektedir (Merkit, 2020, s. 443).

Yukarida goriildiigii gibi 6liim olgusunun farkli disiplinler tarafindan degisik
sekillerde ele alindigin1 gérmek miimkiindiir. Bu olgunun bagimsiz sinemadaki yerini
anlamak i¢in ise once bagimsiz sinemanin 6zelliklerine deginmek gerekir. Bu dogrultuda
sinemada bagimsizlik meselesinin farkli sekillerde ele alinabilen muglak bir yapiya sahip
oldugu sdylenebilir. “Bagimsizlik” kavrami temelde, ticari ve anlatimsal olmak tizere iki
ayr1 boyutta ele alinmakta; ancak hangi tarafin agir bastigi konusunda fikir birligi
bulunmamaktadir. Bagimsiz sinema, iiretildigi toplumdan ayr1 diisiiniilemeyecegi ve tipki
felsefe gibi elestirel 6zelliklere sahip oldugu igin toplumda var olan sorunlar dogrudan

veya dolayli sekilde bu anlayista iiretilen filmlerde yer bulmaktadir.

Tarihsel olarak bakildiginda Tiirkiye’de bagimsiz sinema anlayiginin Amerika ve
Avrupa’daki bagimsiz sinema hareketlerinden etkilendigi goriilebilir. 1960’lardan
itibaren Metin Erksan, Alp Zeki Heper, Y1lmaz Giiney ve Omer Kavur gibi tekil drnekler
ve “Gen¢ Sinemacilar” gibi bir grup yonetmen Onciiliigiinde gerceklesen ¢esitli
bagimsizlik girisimleri olsa da Tiirkiye’de bagimsiz sinemanin esas yolculugu 1990
sonrasinda baslar. Diinyadaki 6rneklerden etkilenen ve ayni zamanda kendi dinamiklerini
oturtmakta olan Tirkiye’deki bagimsiz sinema anlayisi, 2000 sonrasinda daha fazla

yonetmen tarafindan benimsenir.



Popiiler sinemanin karsisinda konumlanan ve mevcut sistemden gerek icerik ve
bigim gerekse iiretim ve dagitim siirecleri bakimindan bagimsiz olan bu yeni sinema, eski
kusaktan her anlamda farklilasma amaci tasir (Yigit, 2014, s. 7). Bu yeni sinema
anlayisinda pek cok toplumsal sorun gerek gercekei gerekse metaforik bir anlatim
cercevesinde kendisine yer bulur. Ozellikle toplumsal bunalimin neticesinde ortaya ¢ikan
6liim olgusunun da bunlardan biri oldugu sdylenebilir. Yakin dénem bagimsiz Tiirkiye
sinemasina bakildiginda 6liim olgusunun birg¢ok filmde etkisini gosterdigi goriillmektedir.
Filmlerin temalar1 dogrudan 6liim olmasa ve filmler herhangi bir 6liim olayna yer

vermese dahi bu filmlerde 6liim kaygis1 giiglii bir sekilde hissedilir.

Bu baglamda toplumsal bunalimin neticesinde ortaya ¢ikan 6liim olgusunun
bagimsiz sinemada nasil sunuldugundan hareket eden bu ¢alismanin 6rneklemi, Abluka
(Emin Alper, 2015) ve Sarmasik (Tolga Karagelik, 2015) filmleri olarak belirlenmistir.
Calisma, ii¢ boliimden olusmaktadir. Ilk bdliimde 6liim olgusu tanimlanmakta ve &liim
ile baglantili kavramlar agiklanmaktadir. Bu dogrultuda 6liimiin birey ve toplum igin
ifade ettigi anlamlar iizerinde durulmakta ve insan hayatin1 fazlasiyla etkileyen 6liim
kaygisinin neden ve sonuglarina yer verilmektedir. Kisilerin 6liim kaygisi ile bag etmek
i¢in ne gibi yollara bagvurduklar: ifade edilerek travmatik olaylarin yol actig1 toplumsal
bunalim ile 6liim kaygisi iliskilendirilmektedir. Ayrica dinlerin ve varoluscu felsefenin
Oltime bakis1 karsilastirmali bir bicimde incelenmekte, ikisi arasindaki temel farklar

ortaya konulmaktadir.

Ikinci boliimde, tezin konusunu olusturan toplumsal bunalim ve 6liim olgusu
bagimsiz sinema kapsaminda degerlendirilecegi icin diinyada ve Tiirkiye’de bagimsiz
sinemanin ne sekilde gelistigi tartisilmaktadir. Bu noktada 6ncelikle bagimsiz sinemaya
iliskin yapilan tanimlar {izerinde durulmaktadir. Ardindan sinemanin dogusundan itibaren

var olan bagimsiz sinema girisimleri, Amerikan sinemasi ekseninde ele alinmakta ve

5



sinemada bagimsizligin Olgiitleri irdelenmektedir. Amerikan film endiistrisi, diinya
sinemasina yon verdigi i¢in c¢alismada, Amerikan sinemasi merkezli bir tarihsel
degerlendirme yapilmaktadir. Calismada bagimsiz sinemanin tarihgesine degindikten
sonra ise bagimsiz Tiirkiye sinemasina mensup yonetmenlerin etkilendigi iki anlayis olan
Auteur Yonetmen Politikast ve Ugiincii Sinema ayr1 basliklar altinda incelenmektedir.
Buradaki temel neden {igiincii boliimde filmleri analiz edilen yonetmenlerin birer auteur
olarak anilmasi ve politik yonelimlerinin Ugiincii Sinema hareketiyle benzerlik
gostermesidir. Bahsi gecen anlayislarla bagimsiz Tirkiye sinemasi arasindaki baglanti
kurulduktan sonra ise Tiirkiye’de bagimsiz sinemanin 1990’lardan itibaren yolculugu
degerlendirilerek oncii bagimsiz yonetmenler olan Nuri Bilge Ceylan, Zeki Demirkubuz,
Yesim Ustaoglu ve Dervis Zaim ile 2000 sonrasi Bagimsiz Sinema hareketine dahil
olduklari bilinen Emin Alper ve Tolga Karagelik’in filmlerinde ne tiir temalara yer

verdikleri tizerinde durulmaktadir.

Ugiincii boliimde ise 1980’lerde uygulanmaya baslanan neoliberal politikalar
1s181nda Tirkiye’nin ekonomik, sosyal ve siyasi degisimleri giiniimiize kadar uzanan bir
cizgide degerlendirilmekte ve Tiirkiye’de yasanan siyasi, ekonomik ve toplumsal olaylar
ele alinarak toplumun yasadigr bunalimin sebepleri irdelenip bagimsiz sinemanin bu
bunalimla kurmus oldugu bag tartisiimaktadir. Bu dogrultuda bagimsiz sinemanin
iiretildigi cografyadan ve o cografyanin sorunlarindan ayri diisiiniillemeyecegi savindan
hareketle bagimsiz Tiirkiye sinemasinda toplumsal bunalim ve 6liim olgusunun islenis
sekilleri, calismanin drneklemini olusturan Abluka ve Sarmasik filmleri ekseninde analiz

edilmektedir.



BOLUM 1: OLUM OLGUSU vE OLUM KAYGISI
1.1. Oliimiin Anlamlar:
1.1.1. Biyolojik Olarak Oliim Olgusu

Oliim tipk1 dogum gibi oldukca dogal bir olgudur. Her insan dogar, biiyiir ve &liir.
Tanhan ve Arn Inci’ye gore 6liim insanin tecriibe alan1 disinda ortaya ¢ikan bir durum
oldugu i¢in, bu kavram ile ilgili ¢ogu diisiince, bireylerin ¢evrelerindeki diger insanlari
kaybetmeleri sonucunda yasadiklar1 deneyimlerden yola ¢ikilarak gelistirilmistir (2009,

S. 7). Camus, bu durumu su sekilde agiklar:

Gene de herkesin sanki hi¢ kimse ‘bilmiyormus’ gibi yasamasina ne kadar sasilsa azdir.
Gergekte 6liim deneyimi yoktur da ondan. Ancak yaganan, bilincine varilan sey denenmis
olabilir. Burada, olsa olsa bagkalarinin Sliimiiyle ilgili bir deneyimden soz edilebilir

(2010, s. 33).

Tanhan ve Ar Inci’ye gore 6liimiin, onu deneyimleyen kisi tarafindan
aktarilamiyor olusu, 6liim siireci ile ilgili bilgi alanimiz1 daraltmakta ve 6liim olgusu
yoruma agik bir konu olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Dolayisiyla 6liime biyolojik anlamda

bakilmasi, olabilecek en net tanima ulagsmak agisindan 6nem tasimaktadir (2009, s. 13).

Biyolojik olarak 6liim, canli bir organizmanin biitiin yagamsal fonksiyonlarmin
sona ermesidir. Solunumun tersine cevrilemez sekilde durmasi sonucunda bedenin
ihtiyaci olan oksijenin yitirilmesiyle biyolojik (somatik ve dogal) sonun gerg¢eklesmesidir
(Burcu & Akalim, 2008, s. 30-31). Dolayisiyla Tanhan ve Ar1 Inci’nin de vurguladig gibi
Oliim, birbirine bagli olaylarin olusturdugu bir siireci ifade eder. Bir diger deyisle canli
bir organizmanin yasamsal fonksiyonlarini yitirisi, anlik olarak gerceklesmez. Bu
bilgiden hareketle 6liimiin kisa veya uzun bir zaman dilimi igerisinde meydana geldigi

sOylenebilir (2009, s. 8). Kastenbaum’a gore viicudumuzdaki hiicreler 6lim igin



programlanmistir ve insan bedeni biyolojik anlamda her gegen giin 6liime yaklasmaktadir

(2015, s. 37). Bu diisiince Kastenbaum tarafindan su sekilde ifade edilmistir:

Peki ya programlanmig hiicre 6liimii?? Burada 6liim yildizlarda degil, viicudumuzun her
hiicresinde (...) Bu bakis agis1 ile her yil, her giin ve her saat bagi 6lityoruz, plan bu.
Bununla birlikte, ayn1 zamanda giiglii bir sekilde canli hissediyor olabiliriz. Yasam ve

6liim i¢ icedir (Kastenbaum, 2015, s. 37).

Biyolojik 6liimii ifade etmek i¢in kullanilan “canli” ve “cansiz” kavramlarinin ise
gecmisten bugiine farkli sekillerde tanimlandigi sdylenebilir. 19. ve 20. yiizyillarda bir
insanin 6ldiigii ifade edildiginde kalbinin durmasi esas alinirken modern c¢agda bu
anlay1sin yerine beyin fonksiyonlarmin yitimi gegmistir (Tanhan & Ar1 Inci, 2009, s. 11).
Beyin 6liimii® gerceklesmesine ragmen bedenin basit diizeyde de olsa refleks gostermesi,
kan dolagiminin devami ve bunun sonucunda viicut sicakliginin ayni kalmasi ve nabiz
atisinin  durmamasi, kisiye Oliim teshisi konuyor olmasma karsin bu kaybin
cevresindekilerce kabul edilisini zorlastirmaktadir (Brante & Hallberg, 1991, s. 405-406).
Ancak bilimsel yonden bakildiginda insanin bireysel islevlerini siirdiirme becerisinin geri
doniilemez sekildeki kaybi, modern tibba gore onu 6lii olarak isimlendirmek i¢in yeterli

goriilmektedir.
1.1.2. Sosyolojik Olarak Oliim Olgusu

Oliim olgusu, biyolojik olarak anlasiimas1 kolay bir siire¢ olarak goriinse de
yarattig1 etki toplum i¢in biiylik bir 6neme sahip oldugundan farkli sekillerde de
aciklanmaya ihtiya¢ duyar. Bildik’in de belirttigi gibi geri doniilemez bir sona eris olarak

goriilen 6liim, insanin yasadig1 en aci1 verici somut kayip olarak ifade edilir (2013, s. 223).

2 Kitabm orijinalinde bu kavram programmed cell death (PCD) seklinde ifade edilmektedir (Kastenbaum,
2015).

8 Tiirk Noroloji Dernegi’nin Beyin Oliimii Tani Kilavuzu’na (2014) gére “beyin 6liimii klinik tamisinin 3
temel bulgusu; derin koma durumu, beyin sap1 arefleksisi ve pozitif apne testi” olarak ifade edilmektedir.
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Dolayisiyla tarih boyunca insanin sonlu yasam fiizerine diisiinerek c¢esitli ¢ikarimlarda

bulundugu ve halen bulunmaya devam ettigi sdylenebilir.

Insanin su anki alg1 sinirlar1 igerisinde en biiyiik bilinmeyen olan &liim (Okyayuz,
1995, s. 185), bireyler i¢in iki ayr1 anlama sahiptir. Oncelikle 6liim, 6len kisi agisindan
degerlendirildiginde bireyin tiim hayati dinamiklerinin sona erisi olarak ele alinabilir
(Burcu & Akalin, 2008, s. 31) ancak 6liim bir tecriibe sayilamayacagi, aksine bilimsel
anlamda her tiir tecriibenin sonu oldugu i¢in (Hokelekli, 1991, s. 152), 6len kisinin
cevresindekiler ekseninde diisiinmek, bu olgunun insanlik nezdinde ne anlam ifade

ettigini kavramak acisindan daha dogru olur.

Bir insanin 6lmesi, bulundugu sosyal ¢evrenin iliskilerinde doniisiime sebep olur.
Burcu ve Akalin’a gore 6len kimsenin sosyal ag1, yasanilan kayip neticesinde derin bir
yoksunluk duygusu hisseder ve bu duygunun olumsuz etkilerini dengelemek i¢in birtakim
ritliellere bagvurulur (2008, s. 31). Dolayisiyla 6liimiin esas etkileri, kisi bu durumu
yasarken degil, sonrasinda kendini gosterir. Ciinkii hayatim kaybeden kiginin
cevresindekiler, dlen kisi ile ilgili sosyal 6liimii deneyimlemektedir (Tanhan & Ar1 Inci,

2009, s. 13).

Sosyal oliim, 6liimii ¢evreleyen sosyal siireci tanimlamak i¢in kullanilan bir
kavramdir (Kralova, 2015, s. 235). Kisinin ¢evresinde yasadigi kayip sonrasi sosyal
izolasyona girmesi ve kendini bulundugu ¢evreden tamamen soyutlamasi bir sosyal 6lim
ornegidir. Ancak sosyal Oliim, yalnizca kayip neticesinde gergeklesmemekte, baska
bigimlerde de kendini gostermektedir. “Sosyal 6liim” ifadesini ilk defa kullanan Sudnow,
fizyolojik olarak yasiyor olsalar dahi saglik personeli tarafindan kendilerine ceset
muamelesi edilen hastalar1 tanimlamak i¢in bu kavrami kullanmistir (Sudnow’dan
aktaran Borgstrom, 2017). Bu hastalara 6rnek olarak bitkisel hayatta olanlar, 6liimciil

hastalik teshisi konanlar ve yaslilar verilebilir. Yagh bireyler her durumda sosyal 6lii
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olarak goriilmeseler de bir yaslinin fiziksel 6liimii, geng bir insanin hayatini kaybetmesine
kiyasla daha beklenilen bir durum olarak karsilanir. Ciinkii yashlar, 6lme sirasi
bakimindan en uygun bireyler olarak goriilmekte ve bu beklentinin ger¢eklesmesi
psikolojik acidan diger kisilere giiven saglamaktadir (Karakus, Oztiirk, & Tamam, 2012,

5. 43-44).

Burcu ve Akalin’a gore bireyler, hayatin olagan akisinda meydana gelen 6liimleri
dogal olarak karsilama egilimindedir (2008, s. 32). Dogal olmayan Gliimler ise kisinin
kaza, siddet veya hastalik sonucu beklenmedik bir sekilde hayatin1 kaybetmesi seklinde
aciklanabilir. Zafer’e gore dogal olmayan Oliimler, dogal 6liimlere kiyasla toplumsal
acidan daha biiyiik tepki ile karsilanir. Ornegin, geng birinin dogal olmayan nedenlerle

hayatini1 kaybetmesi toplum tarafindan daha tiziicii bir olay olarak algilanmaktadir (2019,

s. 73).

Ayni anda hem Olimiin varligint kabul edip hem de ondan kurtulmak isteyen
insan, en nihayetinde meydana gelecek bu olay1 geciktirmek igin c¢esitli yollara
basvurmaktadir (Hokelekli, 1991, s. 153). Teknoloji ve tip alanindaki gelismeler
neticesinde insan Omriinlin yiizyillar i¢inde ciddi derecede uzadigmi sdylemek
miimkiindiir. Ancak Burcu ve Akalin’a gore 6liime ulagmayi erteleyen bilimsel unsurlar
ayni zamanda 6liime katkida da bulunabilmektedir (2008, s. 32). Ornegin tip alaninda
yeni buluslar ile ortalama yasam siiresini uzatan insanlik, iirettigi silahlar ile 6liime
sebebiyet vermektedir. Insanin 6liim iizerine bu denli diisiinmesinin altinda yatan esas
neden, onun karsisinda duydugu kaygidir. Oliimle bas etmeye calisan insan, bilimin
imkanlar1 dahilinde bu kaginilmaz sonu geciktirmeyi basarsa da onu tamamiyla ortadan

kaldiramaz ve bu durum 6liime kars1 duyulan kaygiy1 beraberinde getirir.
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1.2. Oliim Kaygisi

Bir arastirma alan1 olarak 1900’lerin ortalarma kadar pek fazla ilgiyle
karsilanmayan 6liim, 1950’lerden sonra ele alinmaya baslanmis ve bu konudaki bilimsel
arastirmalar artis gdstermistir (Karakus, Oztiirk & Tamam, 2012, s. 44). Ancak bilimsel
olarak oldukga ge¢ bir tarihte konu alinan 6liim olgusunun felsefe alaninda ve dinsel
metinlerde daha erken tarihlerde karsimiza ¢iktig1 soylenebilir. Ciinkii insan, oncelikli
olarak 6liimii anlamak yerine 6liime kars1 duydugu kaygi ile bas etmek ister. Bu baglamda
bilimin, somut ger¢eklerin pesindeyken din ve felsefenin soyut bir bakis acisina sahip
oldugu ifade edilebilir. Steiner’in da belirttigi gibi dinlerde 6liim ile ilgili sorulan her soru
metafizik bir boyut barindiran 6liimden sonra yasanacaklara génderme yapar. Verilen
yanitlar 6liimiin 6tesine atlar ve 6liimii de onun anlagilmazligini da es gecer (2006, s. 45-
46). Oliimden daha ¢ok 6liimiin dtesine bakan bu anlayista esas amag, 6liim kaygismi
kontrol altina almak ve insan hayatina 6liim Gtesi araciligi ile bir anlam katmak olarak
sekillenir. Bu kapsamda felsefenin ise dinler gibi 6liim 6tesine odaklanmak yerine 6liim
olgusu ve Olim kaygis1 lizerinden hayati anlamlandirmay1 hedefledigi gortlebilir.

Ornegin 6nemli felsefecilerden Arthur Schopenhauer, felsefe ve dinlerin 6liime
yaklagimlar1 arasindaki farki “us” kavrami lizerinden agiklar. Ona gore felsefe, insanin us
giicii ve araglar1 ile Olimi aciklama iddiasindayken dinler bunu inan¢ yoluyla ve
oliimstizliik vaadi ile yapar (Shopenhauer’dan aktaran Soysal, 2018, s. 30). Bu noktada
bilim alaninda ise arastirmacilar tarafindan kaygi ile ilgili ortak bir tanim
olusturulamamasinin, 6liim kaygisinin anlamlandirilmasi konusunda zorluk yarattig
sdylenebilir (Erdogdu & Ozkan, 2007, s. 172). Korku ise kaygiya kiyasla tanimlanmasi
daha kolay bir kavram olarak karsimiza ¢ikar. Ciinkii kaygi, belirsiz ve komplike bir
yapiya sahipken korkuyu ortaya ¢ikaran etmenler oldukca agiktir. Korku, var olan somut

bir tehlikeye kars1 gosterilen duygusal tepki seklinde agiklanabilir. Sahin’in de ifade ettigi
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gibi kaygi ise o anda ger¢eklesmeyen ve gelecekte ne sekilde gerceklesecegi belli
olmayan, belki de higbir sekilde ger¢ceklesmeyecek 6znel bir bir durum ile ilgili yasanan
tedirginlik halidir (Sahin, 2019, s. 119). Kierkegaard, kaygi kavramimi su sekilde

tanimlar:

Kaygi, diis goren tinin nitelik kazanmasidir, bdylece psikolojideki yerini edinir.
Uyanikken, kendim ile 6tekim arasindaki ayrim vaaz edilir; uykudayken ertelenir; diis
gorlirken ise bu ayrim, dolayli olarak haberdar oldugumuz higcliktir. Tin, etkinlik
halindeyken, kendi olanagini cezbeden bir bigim olarak siirekli ortaya ¢ikar, ama bu
olanag: elde etmek i¢in arayisina baslar baglamaz gozden kaybolur; aradigi, kaygiy1
dogurabilecek tek sey olan higliktir. Ortaya ¢ikip kendini gostermekten Otesine
gidemedigi siirece, daha fazlasini da yapamaz (...) Bu terimin ‘korku’dan ve korkuya
bagli, belirli bir nesnesi olan benzer kavramlardan tiimiilyle farkli oldugunu belirtmeliyim.
Kaygi1 bu nedenle hayvanda bulunmaz; ¢iinkii tin, hayvana yiiklenmis bir nitelik degildir
(2002, s. 22-23).

Kierkegaard’in tanimlamasindan da anlasilabilecegi lizere kaygi, higlik iizerine
kurulu bir konsepttir. Bir diger deyisle olmayan bir seye karsi duyulan tedirginlik,
kayginin temelini olusturmaktadir. Dolayisiyla kaygi s6z konusu oldugunda ortada bir dig
tehlikenin olmadigini, bu duygunun 6znel ve igsel tehlikelerle ilgili olarak ortaya ¢iktigini
sOylemek miimkiindiir. Sahin’e gore, ¢ikis noktasi ve bireyde yarattig1 psikolojik durum
farkli olsa da bu iki duygu neticesinde kendini gdsteren bedensel belirtiler ayn1 oldugu

icin Oliim karsisinda duyulan korku ve kaygi kavramlari ¢ogu zaman birbiri yerine

kullanilmaktadir (2019, s. 120).

Kaygi, patolojik boyutlara ulagmadig: takdirde insani tehlikelerden koruyan bir
duygudur. Bu baglamda Freud, patolojik etkiler gosteren kaygiy1 “nevrotik kaygi” olarak
tanimlar ve gergekg¢i kaygiyla nevrotik olan1 birbirinden ayirir. Ona gore gercekei kaygi,
mantiga uygun ve anlasilir olmasiyla nevrotik kaygidan ayrilmaktadir (Freud’dan aktaran
Aydin, 2017, s. 229). Bahsi gecen kiyaslamada gercekci kaygi kavrami “korku”

duygusuyla esanlamli olarak kullanilmaktadir. Aydin’a gore kagma, yasami siirdiirme ve
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korunma gibi iggiidiiler sonucunda ortaya ¢ikan gercekei kayginin karsisinda nevrotik
kayg1, herhangi nedenle baglantili olmamasi ve tehlikesiz bir nesneye yonelik bir tepki
olmast yonii ile mantik dis1 olarak ele alinmaktadir (Aydin, 2017, s. 229). Bir hig
karsisinda duyulan tedirginlik olarak tanimlanabilecegi i¢in 6liim kaygisi da nevrotik

kaygilarin en kuvvetlisi olarak degerlendirilebilir.
1.2.1. Bilissel Gelisim Donemlerine Gore Oliimii Kavrama

Insanin &liim olgusunu tam anlamiyla algilamas: ve liime karsi duydugu kaygi,
biligsel bir siire¢ neticesinde gergeklesmektedir. Schopenhaeur’a gore Oliimiin kesin
oldugu bilgisi sadece insanlarda vardir. Hayvanlar da 6liimii bilmekte ve tanimaktadir
fakat oliim ile hayvanlar arasinda insanlarin kurdugu gibi bir iliski kurulamamaktadir
(Schopenhaeur’dan aktaran Soysal, 2018, s. 22). Bu durum, insanin g¢ocukluktan
yetiskinlige kadar uzanan biligsel bir siirece bagli olarak gelisen soyut diisiinme
becerisinden kaynaklanmaktadir. Bu noktada ¢ocuklardaki bilissel gelisimi agiklayan iki
onemli kuramci olan Henry Wallon ve Jean Piaget’nin birbirlerinden farkli sekillerde
belirledikleri biligsel gelisim evreleri, bireylerin cocukluklarindan itibaren sergiledikleri
ozelliklerin degerlendirilmesi, degisimin anlasilmasi ve bu kuramlardan hareketle 6liim

olgusunun kavranis1 bakimindan deginilmesi gereken yaklagimlardir.

Wallon’dan hareketle biligsel gelisimin calismamiz acisindan yer verilmesi

gereken ana Ozellikleri su sekilde siralanabilir:

e (Gelisim ve olgunlagsma, ndro-biyolojik ve sosyal kosullar ekseninde gergeklesir.

e Gelisim, kesikli bir yapiya sahiptir; ¢alkantili krizler ve bu krizlerin ¢oziimlerini
igeren bir yol izler.

e Gelisim donemleri aras1 gecis (siitten kesilme gibi), krizin ortaya ¢ikmasiyla kendini

gosterir.
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e (Gelisim asamalar1 arasindaki sinirlar belirgin degildir; dolayisiyla yas sinirlamalari
da kesinlik gostermez (Wallon’dan aktaran Budak, Gengtanirim Kurt, & Kula, 2018,

5. 417-418).

Calismaya katki saglayacak Piaget’nin ortaya koydugu bilissel gelisimle ilgili

ozellikler ise su sekildedir:

Evreler degismezdir ve belirli bir sira ile ortaya ¢ikar. Her evre, kendinden 6ncekinde

kazanilmis 6grenmeleri de igerir. Hangi yasta hangi evrede olunacagi, insandan

insana degisiklik gosterir. Donemler ve yas arasinda mutlak bir iliski kurulamaz.

e Her evre kendine 6zgl bir gelisim siirecine sahiptir ve kendi i¢inde kazanilmasi
gereken bazi nitelikler barindirir.

e Bireysel farkliliklar dogrultusunda her ¢gocugun gelisimi kendine 6zgiidiir.

e Biyolojik, kiiltiirel ve kisisel deneyimler, bilissel gelisimde oldukca etkilidir

(Piaget’den aktaran Budak, Gengtanirim Kurt, & Kula, 2018, s. 418).

Yukarida yer verilen iki yaklagim karsilastirildiginda Wallon’un modelinin daha
cok ¢ocugun kendisiyle kurdugu iliskiye yoneldigini; Piaget’nin ise ¢alismasinda, dissal
kosullardan ve sosyal etmenlerden daha fazla yararlandigini sdylemek miimkiindiir. Bu
dogrultuda iki yaklasimdan yola ¢ikilarak, insanin ¢ocukluktan erigkinlige kadar uzanan,
6lim olgusunu anlama siireci de ayn1 sekilde incelenebilir. Her ne kadar iki arastirmada
da cocugun Ogrenme siireci ele alinirken 6lim olgusuna deginilmese de bagka
kaynaklardan faydalanilarak biligsel gelisim donemleri ile 6liimii algilama siireci arasinda
baglanti kurulmasinin, calismanin seyri agisindan etkili bir sonu¢ doguracagi
diisiiniilmektedir. Bu noktada 6liimii kavrama konusunda Piaget’nin kurmus oldugu
model, 6liimii kavrama ve biligsel gelisim donemlerini birlikte diistinme agisindan daha

elverisli oldugu i¢in Piaget’nin modelinden yararlanilmasi daha yerinde olacaktir. Tablo
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1’de Piaget’nin bilissel gelisim modelini 6liimle iliskilendirmeyi miimkiin kilacak

aciklamalar yer almaktadir:

Tablo 1: Piaget’nin "Cocuklarda Bilissel Gelisim Evreleri” Modeline Gore Oliim

Kavrayisi

Donem/Yas Evre Oliimii Kavrama

Olim kavrami gelismemistir. Bu donemde anne g¢ok
Bebeklik Duyusal- | 6nemlidir; ¢linkii cocugun dis diinya ile ilk baglantisi olma
donemi motor | dzelligine sahiptir. Annenin uzun siireli yoklugu, 6liimle

(0-2 yas) esdeger bir anlam ifade etmektedir (Y1ldiz, 2004, s. 132).

Oliimiin bir son ya da yasamsal islevlerin bitisi oldugu

anlasilmaz. Bununla birlikte ¢ocugun o6liim konusunda

Okul 6ncesi Islem soru sorma egiliminin arttig; “6li  olmak” veya
donem oncesi | “Oldiirmek” gibi kelimelerin oynanan oyunlarda etkisini
(2-6 yas) gostermeye basladigi goriliir (Tahta, Tahta, & Dernek,

2015).

Oliimiin bir son oldugu fikri kademeli olarak gelisir.

Cocukta sirastyla oliimiin kaginilmaz oldugu, herkesin

Okul ¢ag1 Somut | basina gelecegi ve kendisinin de bir giin 6lecegi diistincesi

donemi islemler | olusmaya baslar. Oliimiin kaza, yashilik gibi somut bir

(7-11 yas) nedene bagli olarak gergeklestigi diistiniiliir (Bildik, 2013,
S. 226).

Oliimiin biitiin canli varliklarin bagina gelen bir sey oldugu

Ergenlik Soyut | diisiincesi kavranmaya baglanir. Teorik ve felsefi olarak

(12 yas ve islemler | 6liimle ilgilenme egilimi belirgindir. Bazi ergenlerde 6lim

ustii) kaygisiyla bas etmek igin hayat tarzinda degisiklik yapma

egilimi gortlebilir (Yildiz, 2004, s. 135-136).

Piaget’nin modelinden yararlanilarak olusturulan tablodan da takip edilebilecegi
gibi bebeklik doneminde 6liim fikrinin heniiz zihinsel bir yer edinmedigi ve yokluk ile
6liim kavramlarinin bebek icin ayni1 anlami tasidigt; 6liimiin varliginin ¢ocuk tarafindan

ancak okul Oncesi donemde kavranmaya basladigi goriilebilir. Ancak okul Oncesi
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donemdeki gocuk i¢in de 6liim kendi hayatindan olduk¢a uzakta var olan bir olgudur.
Okul gagi ile birlikte 6liimiin kaginilmazlig1 ve herkesin basina gelecek olmasiyla ilgili
fikirler giderek olgunlasir. Yetiskinlik ¢agindan bir Onceki asama olan ergenlik
doéneminde ise 6liim kendini daha belirgin bir sekilde gosterir ve bu dénemdeki bireyler,
0liim olgusuna kars1 tepkiler vermeye baslar. Dolayisiyla bebeklikten yetiskinlige kadar
uzanan bilissel gelisim siirecinde 6liimiin kademeli olarak algilanmasi durumunun ortaya

ciktig1 ifade edilebilir.
1.2.2. Yetiskin Bireylerin Oliim Kaygisi ile Bas Etme Yéntemleri

Bir onceki boliimde de goriildiigli tizere soyut diisiinme becerisiyle baglantili
olarak kavranan 0liim, insanin hayatini en ¢ok etkileyen olgularin basinda gelmektedir.
Sezer ve Saya’ya gore varolusgu psikoloji, 6liim farkindaliginin bireylerin yagami
tizerinde yapici etkileri oldugunu savunmus; hatta bir giin 6lecegini bilmenin, insan1 daha
nitelikli bir hayat yasamaya yonlendirecegini iddia etmistir. Ancak bu farkindaligin
dengesi gozetilmediginde ve 6liim iizerine fazla diisiinme egilimi kendini gosterdiginde
olum farkindaligi, yapict etkileri olan bir kavramdan ¢ok kaygi duyulan bir olguya
dontisiir ve biligsel gelisimini tamamlayan yetiskin bireyler, 6liim kaygisi ile bas etme
yolunda ¢esitli tutumlar sergiler (Sezer & Saya, 2009, s. 152). Bu noktada soyut diisiinme
becerisini edinebilmis yetiskinlerde Oliimiin anlaminin, ¢ocuk ve ergen bireylerden
farklilik gosterdigini vurgulamak dnemlidir. Ciinkii Sezer ve Saya’nin da belirttigi gibi
yetigkinlik doneminde kiiltiir, inang sistemi, yasam sekli gibi somut bir bicimde ifade
edilemeyen kavramlar 6ne ¢ikmakta ve bireylerin hem 6liime bakisini hem de Gliime
iliskin duygularini etkilemektedir (2009, s. 159). Bu dogrultuda yetiskinlerin 6liim
karsisindaki tutumlarindan ilkinin 6liimii kabullenmeme olarak karsimiza ¢iktigi ve bu
durumun 8liimiin tabulastirilmasindan kaynaklandig1 sdylenebilir. Ornegin insanin gaglar

boyunca siiregelen 6liime kars1 degisen tavirlarini inceleyen Hick, Bati lilkelerinde yiizyil
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once acik Dbir sekilde konusulabilen Oliim kavramimin modern ddnemde
tabulastirildigindan bahseder. Tersi sekilde eskiden bir tabu olan cinsellik ise 6zgiirliik¢ii
toplumlarda sinirsiz bir bigimde konusulan bir konu haline gelmistir (Hick, 1990, s. 235).
Bahsi gecen degisimi, modern insan iizerinden genellemek miimkiindiir. Basok Dis,
modern insanin ¢liimii tabu haline getirmesindeki temel sebebin 6liimii inkar etme istegi
oldugunu belirtir. Modern yasamda o6liim, evlerden ¢ikarilip hastane, bakimevi ve
kliniklere tasinir; 6len kisiye uzmanlar haricindeki bireylerin ulasimi kisitlanir. Ayrica
Basok Dis, cenaze torenlerinin siire bakimindan kisalmasini, baz iilkelerde cesetlerin
gomiilmesi yerine yakilmasini ve mezarliklarin olabildigince sehre uzak yerlere
kurulmasini da bu tabulagtirmanin bir sonucu olarak goriir. Yine yazarin da ifade ettigi
gibi 6liimiin medyadaki gercek dist tasviri insana Oliimliiliiglinii hatirlattyormus gibi
goriinse de esasinda onu eglendirme amaci tasir ve oliim diislincesinin insan yasami
tizerindeki etkisini azaltmay1 amaglar (2018, s. 290). Dolayisiyla modern insanin 6limii
kabullenmek yerine onu yok saymayi tercih ettigi sdylenebilir. Bu noktada Firestone ve
Catlett’in, yasam deneyimine anlam ve duygu katmis, tamamen canli hisseden bir kisi
icin hi¢bir Olimiin kabul edilebilir olmadigi goriisii 6nem kazanir (2009, s. 17).
Alexander ve Adlerstein da 6liimii kabullenmeme davraniginin yaygin bir pratik oldugunu
ve bunun “maskeleme” ve “bastirma” olmak tizere iki sekilde gergeklestigini belirterek
bu gorilise katki saglar. Yazarlara gore maskeleme, 6liimii hatirlamamak i¢in insanin
stirekli olarak kendini mesgul etme g¢abasi olarak tanimlanabilir. Bastirma ise 6limii
bilingten atarak onu tamamen etkisiz hale getirmeyi hedefler (1959, s. 275). Bu siirecte
Y1ldiz’1n da 6ne stirdiigii gibi 6liimii kabullenmeme tutumunun gelismesinde kitle iletisim

araglart da 6nemli rol oynar. Yildiz’in deyisiyle;

TV ve sinemalarda insanlarin 6ldiiriildigiinii yetigkinler kadar ¢ocuklar da goriiyorlar.
Amerikan Pediatri Akademisinin 1971'de yapilan bir toplantisinda bildirildigine gore,
Amerika Birlesik Devletlerinde 14 yasina basmig bir ¢ocugun, ortalama olarak,

televizyonda 18.000 kisinin oldiirtildiigiinii gérmiis olabilecegi tahmin ediliyor
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(glinlimiizde bu oran daha yiiksektir). Ne var ki bu durum, dliimliligimiizle yilizyiize
gelmemizi saglamiyor, tersine bu, ona karsi bagka bir savunma yani Oliimle
kargilagmamanin bagka bir ¢aresini olusturuyor. Zira ekrandaki 18.000 6liim, basit bir
sekilde, 6liimii eften piiften bir sey durumuna diisiirmektedir ve seyirciye bunun ger¢ek
olmadig1 kanaatini asilamaktadir. Bu kadar ¢ok 6liim, 6liim olgusunu ekranin biiyiili
diinyasmin bir parcasi haline doniistiiriiyor ki, burada olaylar bilingsizce, gercek dist

olarak paranteze alintyor (1996, s. 181).

Ariés de insanin 6limiin yarattigi tahammiil edilmez duygulardan kaginma ve
Olimii arkasinda birakip mutlu olma ya da mutlu gériinme c¢abasindan bahseder. Bu
egilimin sonucu olarak oOliim, toplumsal hayattan uzaklastirilir, yani Oliimiin yeri
degistirilir (Aries, 1991, s. 86-87). Unal ise Ariés’in ¢alismasina atifla bahsi gecen bu
durumu, “daima mutlu gériinme zorunlulugu” olarak tanimlar (2011, s. 128). Freud ise
insanin 6liimden ka¢inma cabasini ve insan ruhunun en derinlerinde yatan Sliimstizliik

arzusunu su sekilde ifade eder:

Oliimii bir tarafa koymak, onu yasamdan ¢ikarmak icin agik bir egilim gosterdik. Onu
susturmaya caligtik; hatta (Almancada) bir deyisimiz bile var: ‘bir seyi 6limmiis gibi
diigiinmek.” Yani, sanki kendi 6liimiimiiz gibi tabii. Kendi 6limiimiizii hayal etmek
gercekten imkansiz ve ne zaman bunu yapmaya kalksak aslinda hala seyirci olarak orada
oldugumuzu algilayabiliriz. Bu nedenle psikanalitik okul, temelde kimsenin kendi
olimiine inanmadig1 ya da baska bir deyisle, biling disinda her birimizin §limsiizliige

ikna oldugu iddiasina girisebilir (1957, s. 289).

Oliimsiizliik arzusunun yani sira olumlu hissettiren durum ve kavramlarla dliimii
bagdastiramamak da Oliimii kabullenmeme davraniginin bir sonucu olarak karsimiza
cikar. Ornegin Firestone ve Catlett, bir danisanlarinin 8liim kaygis1 deneyimiyle ilgili

paylasimlarini su sekilde aktarmaktadir:

Hayatimin sonlandirilabilir oldugu diisiincesi ¢ok korkung. Hayat bu kadar kaliciyken
nasil sona erebilir? Gergekten sona ermeyecegini biliyorum; bir ¢ikis yolu... Oliim boyle
giinesli bir giinde nasil pesimizden kosabilir? Oliim geceye veya en azindan bulutlu ya da

yagmurlu bir giine saklanmali (2009, s.16).
Bu baglamda yukarida yer verilen danisanin sdzlerinde sadece Olimi

kabullenmemenin degil, ayn1 zamanda 6liime meydan okuma ¢abasinin da ortaya ¢iktigi
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goriilebilir. Danisanin, hayatin sonlulugunun ger¢ek olmadigina iliskin vurgusu, 6lim
Otesi inancin varligini kabul etme yoluyla 6liim karsisindaki ¢aresizlik hissini azaltma

amacini ifade eder.

Bu konuda ¢alisma yapan yazarlar arasinda yer alan Kili¢ ve Eser ise felsefedeki
ruhun Oliimsiizliigli ve inang alanindaki 6liim Otesi boyut kavrayisina ek olarak
insanlardaki 6liimsiiz olma arzusunun psikolojik bir gerceklik olarak agiklanabilecegini
ileri siirer. Yazarlara gore insan, Oluimliiliiglin bilincine bilissel gelisim siireci
dogrultusunda kademeli olarak ulasir ve insanin dliime kars1 duydugu kaygi da aym
Olciide artar. Dolayistyla 6liimli oldugu bilincine ulasan insan, kendini bekleyen sondan
olabildigince ka¢inmak i¢in 6liimsiizliigiin yollarin1 aramaya baglar (Kili¢ & Eser, 2017,
s. 129). T1ip alanindaki ¢aligmalarla insan 6mriiniin uzatilma ¢abasi da biyolojik anlamda

Oliimsiizliik arayisinin bir isareti olarak goriilebilir.

Yukarida ifade edilen biyolojik olarak oliimsiiz olma ¢abasinin yaninda insan,
baska sekillerde de 6liimsiizliige yaklasma arzusu duyar. Karakus, Oztiirk ve Tamam’dan
hareketle bunlar, maddi 6limsiizliik, sosyal dliimsiizliik ve ruhun 6liimsiizliigii olarak
siralanabilir. Bunlardan maddi 6liimsiizliik, insanin maddeye indirgenmesi ve maddenin
hicbir sekilde yok olamayacagi gergegiyle iliskili bir 6liimsiizligii ifade ederken; sosyal
Oliimsiizliik, 6ldiikten sonra geride kalanlar i¢in yararli olabilecek eserler ve ¢alismalar
birakma yoluyla sonsuza kadar hatirlanma durumunu ifade eder. Son olarak ruhun
oliimsiizliigliniin ise bedensel 6liim gergeklesse bile insanligin en eski donemlerinden beri
var olan ruhun sonsuzlugu inanciyla iliskili oldugu goriiliir (Karakus, Oztiirk, & Tamam,

2012, s. 47).

Ancak insanin Olim karsisindaki tek tepkisinin Oliimsiizlik arzusu oldugu
sdylenemez. Oliimsiizliik arayisinin karsisinda yer alan énemli bir tutum, lme istegi

olarak kendini gosterir. Olme istegi, bilingli veya biling dis1 sekilde ortaya cikabilir.
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Hokelekli’ye gore bilingli olarak 6liimii isteme, ruhsal bir yikim veya toplumsal
uyumsuzluk gibi durumlarda goriintirliik kazanirken biling dis1 6liim istegi kisinin
sakinlige, sessizlige, rahatliga ve dengeye olan egilimine isaret eder. Bir diger deyisle
insanin hayatin1 yavaslatmasi, oliime icten ice duydugu Ozlemden kaynaklanir
(Hokelekli’den aktaran Karakus, Oztiirk & Tamam, 2012, s. 47). Yine 6liim karsisinda
bir baska tutum olan 6liimii kabullenmenin ise 6liimii isteme davranisindan farklilik
gosterdigi ifade edilebilir. Bu dogrultuda genclerin ve yaglilarin 6liime yonelik bakisinda
dikkat ¢eken bir ayrisma ortaya c¢ikar. Gengler, oliimii uzak gelecekte gergeklesecek bir
olay olarak kavrarken yaslilar, 6liim diistincesiyle i¢ ige bir hayat siirdiiriirler (Hick, 1990,
S. 242). Bir diger deyisle insan, yas aldik¢a Olimii kabul etmeye baglar. Jung,
gencliklerinde yasamaktan korkan insanlarin yaslandiklar1 zaman, 6liime kars1 da ayni
bakis agisini siirdiireceklerini ifade eder. Yazar, hayatin bir enerji siireci oldugunu ve her
slire¢ gibi amaca yonelik bir yol izledigini ifade ederek, nihai amacin 6liim oldugunu ileri
siirer. Dolayistyla Jung’un dogum ile 6lim arasindaki siireci dinlenme hali olarak
tammladig1 goriilebilir (1999, s. 12). Bu diisiince 15131nda Karakus, Oztiirk ve Tamam’m
da belirttigi gibi 6liimii kabul etmek ve 6liimliiliik gergegiyle cesurca yiizlesmek, insanin

saglikli bir ruh haline sahip olmasi bakimindan 6nem tagir (2012, s. 42).

Oliimii kabullenmenin giicliigii ise ilk ¢aglardan bu yana 6nemli bir sorunsal
olarak karsimiza c¢ikar. Freud, ilkel insan ve 6liim arasindaki bagin tutarsizligindan
bahsederek bu durumu ortaya koyar. Ona gore ilkel insan bir yandan 6liimii ciddiye
alirken 6te yandan Sliimii inkar eder. Freud, bu ¢eliskinin insanin kendisinin ve diger
insanlarin; diismanlarinin, yabancilarin ve yakinlarinin 6liimiyle ilgili farkli tutumlar
sergilemesiyle iliskili oldugunu sdyler. Diismanlarina karsit olduk¢a zalim olan ilkel

insan, konu kendi ¢evresine geldiginde ayni davranis1 géstermez; ¢linkii sevdigi ve deger
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verdigi birinin kaybi, ona 6liimiin diisiindiiginden daha yakin oldugunu hatirlatir (Freud,

1957, s. 278).

Yukarida ifade edilenler dogrultusunda Karakus, Oztiirk ve Tamam’in da dikkat
cektigi gibi insanin bilissel ve toplumsal anlamda gelisip ilerlese de kadim zamanlardan
kalma bu aligkanliklar1 halen stirdiirdiigii goriilebilir. Sosyal ¢evresinde yasadig1 kayip
sonucunda modern insan da tipki atalar1 gibi kaygi duyar. Iginde bulundugu yogun
duygular1 dengelemek i¢in yas tutma davranisini benimser. Bu yas tutma deneyiminin
belli bir noktaya kadar yararli oldugu sdylenebilir; zira insanin bilissel olgunlugu,
karsilastigi zorluklarla miicadelesi olglisiinde gergeklesir. Ancak normalin diginda,
patolojik bir seyir izleyen yas durumunda kisinin zihinsel yasam isleyisi 6nemli derecede
bozulur ve benlik algis1 ciddi dl¢lide yipranir (Karakus, Oztiirk, & Tamam, 2012, s. 48-

49).
1.2.3. Toplumsal Bunalim ve Oliim Kaygisi

Oliim olgusuyla iliskili olarak &ne ¢ikan 6nemli konulardan biri de toplumsal
bunalimdir. Bu noktada oncelikle toplumsal bunalim kavramini anlamak i¢in toplumu
olusturan yapitaslarma deginmek yerinde olacaktir. Ozyurt’un da belirttigi iizere bir insan
grubunu toplum olarak ifade edebilmek i¢in grup mensuplarinin, belirli bir toprak pargasi
tizerinde, ortak bir kiiltiirel igerige sahip olmasi ve yasamlarini devam ettirmek i¢in is
birligi icinde hareket etmeleri gerekmektedir (2016, s. 27). Ornegin J. J. Rousseau,
Toplum Sozlegmesi adl1 eserinde toplumsal yapiy1 kuran yazisiz anlagsmay1 su sekilde

acgiklamaktadir:

‘Katilimeilardan her birinin canini ve malini, olusturulacak ortak giiciin tiimiiyle savunup
koruyacag: bir katilim bi¢iminin bulunmasi... Ve bu ortaklikta her bireyin, tiim oteki
ortaklarla birlesirken yine de yalmizca kendi istencine boyun egmesi ve ortakliga
katilmadan dnceki denli 6zgiir kalmasi.” Toplum sézlesmesinin ¢6ziim getirdigi ana sorun

da budur iste (...) Dogaldir ki, bu kosullarin tiimii tek bir kosula indirgenir; o da, her
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katilimeinin, kendini, tim haklariyla birlikte toplumun tiimiine baglamasidir (1999, s.
46).

Bu baglamda Soykan’a gore bir topluluk ruhundan s6z edilebilmesi i¢in toplumsal
birlik igerisinde var olan teklerin eylemlerinde, diislincelerinde ve ortaya koyduklari
tirtinlerde ortak bir tutum sergilemesi gerekir (2007, s. 60). Hazir ise toplumu olusturan
bireylerin bu yapinin kurulusu ve siiregen olmasi icin ortaklaga hareket etmesine benzer
bir sekilde bulunduklar1 yapiyir etkileyen olaylar karsisinda da ortak bilince sahip
olmalariin beklendiginden bahseder. Hazir’in da belirttigi gibi aksi takdirde toplumsal

¢dziilmenin* meydana gelecegi diisiiniiliir (2015, s. 335).

Bu dogrultuda toplumsal bunalim, bu tipteki toplumsal ¢dziilmelerden birine
kaynaklik eder. Yilmaz’a gore kitlesel bi¢imde yasanan travmatik olaylarin, toplumu
olusturan bireylerde yarattig1 etki, toplumsal bunalim olarak tanimlanabilir (2018, s. 645).
Toplumun bilesenleri, travmatik olaylar karsisinda toplumsal yapinin saglamligina gore
belli bir siire i¢in direnis gosterebilir; ¢linkii toplumu olusturan her bireyin, toplumsal
stirecteki islevi dogrultusunda belirlenen, toplumsal kosullara uyum saglanmasina
kaynaklik eden ve kisilerde belirli bir zorunluluk c¢ercevesinde hareket etme hissi
uyandiran belirgin zellikleri bulunur (Fromm, 1996, s. 224).°> Ancak bu yapn siireklilik
tasimayabilir. Ornegin kayip, psikolojik ve fiziksel hasar yaratan Katastrofik bir olay
neticesinde gelisen travmatik olaylar, toplumu olusturan bireylerin dykiisii, inanc1 ve
kimliginde kusaklar boyu devam edecek duygusal yaralar agarak toplumsal hayati

derinden etkiler ve sosyal dokuyu bozar (Yilmaz, 2018, s. 645). Ayrica Saul’a gore

4 Hazir, toplumsal ¢oziilme kavrammi toplumu bir arada tutan ve toplumun biitiin olmasmni saglayan
baglarin zayiflamasi, hatta kopmasi olarak tanimlamaktadir. Eger ¢6ziillme hizli gergeklesiyorsa fertler,
degisen sisteme genellikle uyum saglayamaz. Dolayisiyla kurumlar/gruplar ile fertler arasindaki ¢oziilme
giderek derinlesir (2015, s. 335).

> Fromm, bireylerin toplumsal hayatta edindikleri kimligi su sekilde agiklamaktadir: “Toplumsal kisilik
kavrami, toplumsal siirecin anlagilmasinda bir anahtar kavramdir. Dinamik analitik psikoloji anlaminda
kisilik, insan enerjisinin, insan gereksinimlerinin, belli bir toplumdaki belli varolus bi¢cimine dinamik bir
sekilde uyarlanmasiyla sekillenmis 6zgiil bir kaliptir. Kisilikse, bireylerin diislinmesini, hissetmesini ve
edimlerini belirler” (1996, s. 223).
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toplumsal travmalar; depresyon, anksiyete, travma sonrasi stres bozuklugu, fiziksel saglik

sorunlar1 ve gerceklik algisinin bozulmasi gibi rahatsizlik ve bozulmalar1 beraberinde

getirir (Saul, 2022, s. 66).

Toplumsal yapida biiyiik yaralar agan bu travmalar hem dogal sebeplerle hem de
insan etkisiyle gerceklesebilir. Dogal sebeplerle olusan travmalara 6rnek olarak salgin
hastaliklar ve dogal afetler; insan etkisiyle gerceklesenlere ise savas, baskici yonetimler
ve teror eylemleri verilebilir. Genel olarak bakildiginda sebebi her ne olursa olsun
gerceklesen olaya travmatik olma o6zelligini veren unsur, cogunlukla insandan
kaynaklanir. Ornegin dogal afetlerin insan hayatim etkileme derecesinin, insanlarin inga
ettikleri sehirlerin planlanmasi ve konutlarin saglamlig: ile yakindan ilgili oldugu

sOylenebilir.

Toplumsal hayati en ¢ok etkileyen ve gelecek nesillerin belleginde iz birakan
travmatik olaylarin basinda ise savas gelir. Bu noktada gerek maddi gerekse manevi
anlamda biiytik bir yikim yaratan savasin 6liim olgusu iizerindeki etkisi, Freud un savas
ve Oliim iligkisini anlattig1 calismasi araciliiyla ele alinabilir. Freud, ¢alismasinda savas

atmosferinde insanin 6liim diislincesinden kagmasinin miimkiin olmadig: fikrini savunur:

Savasin artik bu geleneksel 6liim anlayisini ortadan kaldirmaya mecbur oldugu agiktir.
Oliim artik reddedilmeyecek; bunu kabullenmek zorundayiz. insanlar gergekten &liir ve
artik birer birer degil, cogu zaman on binlerce, tek bir giinde. Ve 6liim artik tesadiifi bir

olay degildir (1957, s. 291).

Hick ise ayn1 durumu Hirosima ve Nagazaki’ye atilan atom bombalari {izerinden
tartigir:

Agustos 1945°te Hirogsima ve Nagazaki’ye atilan atom bombalari ile ilan edilen niikleer

¢agin baglamasinin 6liim bilincimize etkisi oldu mu? Bu durum, niikleer patlama tehdidi

altinda dogmus olanlarin kigisel oliimsiizliiklerini tehlikeye soktu mu? Denebilir ki,

milyonlarca insanin dliimiine sebep olacak devasa bir termoniikleer degisiklik ihtimali,

niifus patlamasi, artan g¢evre kirliligi ve temel kaynaklarin hizli tiiketiminin can alict
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sekilde birlesmesi sonucu uygarligimizin intihara siiriiklendigi inanci, son zamanlarda
geng kusaklarin kafasina iyice yerlesmistir. Boyle bir diinyada biiyiiyenler gelecegi
hesaba katmaksizin, insanligi, tiim uzun vadeli planlari bosa ¢ikaran 6liim tehdidi altinda

gormeyecekler midir? (1990, s. 242)

Yukarida verilen her iki 6rnekte de yasanan biiylik felaketlerin insanin yasama
tutunma motivasyonunu etkiledigi goriiliir. Savas ve savas sonrast donem, Olimi
normallestirir ve insanlarin 6liime karsi yaklagimlarmi degistirir. Oliimiin bu denli goz
oniinde oldugu bir siirecte bireylerin yagama baglanma motivasyonlari1 ciddi anlamda

azalir.

Dogal sebeplerle gergeklesen toplumsal travmalara 6rnek olarak ise 2003 yilinda
yasanan Bingdl depremi verilebilir. Richter dl¢egine gore 6.1 siddetinde meydana gelen
depremde 177 kisi yasamim yitiritken 519 kisi de yaralanmistir. Toplumsal yikicilik
itibari ile etkili sayilabilecek bu felakette, toplumsal yap1 ve isleyisin dengesi bozulur;
toplumun islevselligi zarar goriir. Bu kapsamda Ugurlu vd.’nin Bing6l depremi sonrast
miidahale programini ele alan, dogal afetten etkilenenleri alt1 gruba ayirdig: calismast,
felaketin toplumsal yasama ve bireylere verdigi zarar1 gozler oniine serer (2003). Bu
calismada kisiler dogrudan afeti yasayan ve dolayli olarak etkilenen bigiminde
gruplandirilir. Buna gore, birinci grup afetten dogrudan etkilenen kurbanlardan; ikinci
grup ise birinci grubun aile ve arkadaslarindan olusur. Uciincii grupta afet sonrasi
donemde calismalar yapan personel ve goniilliiler yer alir. Dordiincii grup 6ncekilerden
farklidir. Bu gruba mensup kisiler yardim etmek i¢in biiylik caba gdsteren, iyi niyetli
ancak asirilik iceren eylemlerde bulunan kisiler olarak karsimiza ¢ikar. Ornegin, yardim
almak istemeyen kisilere bile yardim etme egilimi gosterirler veya afet bolgesine ihtiyag

fazlas1 yardimda bulunurlar. Bu tutumun neticesinde “merhamet yorgunlugu”® bas

& Merhamet yorgunlugu (compassion fatigue), esasinda saglik personellerinin mesleklerine ve ilgilendikleri
hastalara kars1 tutumlarini anlatan bir kavramdir. Bride vd.’ne gore klinik ¢alisanlari, baskalarina yardim
etme motivasyonu ile merhamet tatmini yasamakta ve mesleklerini siirdiirmektedir. Ancak bir saglik
caligani, ayn1 zamanda hem merhamet tatmini hem de merhamet yorgunlugu yasayabilir (2007, s. 160).
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gosterir. Besinci grup, toplumsal bunalimi derinlestirebilecek tiirde hareket eden
kurbanlardan olusmaktadir. Bu gruba mensup Kkisiler, kontrollerini kaybedebilen
patolojik insanlardir. Afet sonrasinda yeni tehlikelere yol agabilecek bu kisiler, niyetleri
bakimindan da digerlerinden ayrilmaktadir. Son olarak altinci grupta yer alanlar ise
felaket karsisinda kisisel bir yaklasim sergileyen insanlardan olusur. Ornegin bu kisiler,
kaderin neden felaketten sag c¢ikan kurbana sans tanidigi hakkinda takintili diisiincelere
sahip olabilir. Ayrica bu grupta bulunanlarin, kendilerini felaket tasiyicisi olarak gérme

egilimi i¢inde olmalar1 da miimkiindiir (Ugurlu vd., 2003, s. 204).

Bahsi gecen arastirmanin bir diger 6nemli noktasi ise meydana gelen deprem
felaketinin kitlesel olarak travmatik etkiler birakmasidir. Benzer bir travmatik etkiyi 1993
yilinda yasanan Sivas Katliami sonrasinda da gérmek miimkiindiir. Yilmaz, Sivas
Katliami iizerine yapilan bir aragtirmay1 aktarirken olaya dogrudan maruz kalan ve yarali
olarak kurtulanlar ile olaya dolayli olarak maruz kalan hastane calisanlar1 arasinda stres
belirtilerinin ortaya ¢ikmasi bakimindan bir fark olmadigini ancak kroniklesen belirtilere
sahip olma acisindan dogrudan etkilenenlerin daha yiiksek bir orana sahip oldugunu
belirtmektedir (2007, s. 139). Travmatik etki yaratan savas 6rneginde oldugu gibi bu
orneklerde de oliim olay1 gozle goriiniir bir hale gelmis ve 6liime kars1 duyulan kaygi

patolojik boyutlara ulagmistir.

Bu baglamda yukarida da oOrneklendigi gibi toplumsal bunalima sebep olan
travmalarin  biiylik bir cogunlugunun insan haklar1 ihlallerinden kaynaklandigi
goriilebilir. Yilmaz’in da belirttigi gibi insan haklarinin sistematik bir sekilde ihlal
edilmesi, birey, aile ve kiiltiir iizerinde kalic1 etkiler birakmaktadir. insanin dogasina
iliskin temel inanclar sarsilmakta ve giivensizlik, baglanma sorunlari, kisiler arasi
iletisimin kopmasi gibi belirtiler ortaya ¢ikmaktadir (2018, s. 646). Ayrica insan haklari

ithlalleri s6z konusu oldugunda siyasi iktidara duyulan giiven de azalir. Ciinkii insanlar,
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ihtiya¢ duyduklar1 giiven duygusu zedelendiginde devlet aygitlarinin bu olumsuz
duygular ile bag ederek giiven ortamini yeniden tesis etmesini bekler. Bu siirecte iktidarin
siyasi ¢ikarlar1 dogrultusunda travmay1 besleyecek yonde politikalar tiretmesi, iktidara
duyulan inanci sarsar; toplumsal bunalim derinlesir ve travma siiregen hale gelir. Kitle
dinamikleri konusunda uzun yillar bilimsel ¢alismalar yapan Canetti’nin kedi-fare
orneginden yararlanarak iktidar-toplum iliskisine dair aktardiklari, toplumsal bunalimi

besleyen bu tipteki bir yonetim anlayisini ifade eder:

Kedi, giicii, fareyi yakalamak, onu ele gegirmek, pengelerinin arasinda tutmak ve nihai
olarak da d6ldiirmek i¢in kullanir. Ama fareyle oynamasinda bir basta etken daha vardir.
Kedi farenin gitmesine izin verir, birazcik kagmasina, hatta arkasint donmesine firsat
tanir; bu siire boyunca fare artik giice maruz degildir. Ancak hald kedinin iktidar
[alan]min igindedir ve her an tekrar yakalanabilir. Derhal uzaklasirsa, kedinin iktidar
alanindan kagar; ama, artik ulasilamayacak oldugu noktaya varana kadar hala kedinin
iktidar alaninin i¢indedir. (...) bunlarin hepsine, yani uzam, umut, dikkatle izleme ve yok
etme niyetine iktidarin fiili bedeni, ya da daha basit bir bigimde, iktidarin ta kendisi

denebilir (2010, s. 405).

Canetti, vermis oldugu bu 6rnekle toplum ve iktidar iligkisini net bir sekilde
agiklamaktadir. Iktidar, bu yontem ile belirli bir siire yonetmekte oldugu kitleyi elinde
tutmay1 basarabilir; ancak iktidarin uyguladigi bask: bir siire sonra adalet sisteminde,
ekonomik ve sosyal yasamda olumsuz etkiler yaratmaya baslar. Tiim bu gelismeler,
toplumsal bunalimi ve ¢o6ziilmeyi hizlandirir ve bireylerin toplumsal yapiya
yabancilagsmalarina sebep olur. Boylelikle yasama motivasyonunu ve anlam bilincini
yitiren bireyler, 6liim konusunda kaygilanmaya baslar ve bu mesele Kitleselleserek

toplumun geneline yayilir.
1.3. Mitoloji ve Dinlerde Oliim ve Oliim Otesi

Insanin 6liim kaygisindan kaginmasini saglayabilecek en biiyiik araglardan biri de
dindir. Ciinkii dinler, 6liimden sonraki yasama dair agiklamalar yapmakta ve 6liim Gtesi

kavramiyla hayatin sonluluguna kars1 duyulan kaygiy1 azaltmaktadir. Bu baglamda gerek
26



mitolojiler gerek inang sistemleri gerekse tek Tanrili dinlerde sonsuzluk vurgusunun
oldugunu ancak sonsuzluk kavrayisinin her birinde farkli sekillerde karsimiza ¢iktigini

s0ylemek miimkiindiir.

Oliim 6tesi diisiinceler ilkel zamanlardan beri varolus kazanmistir. Ornegin Eski
Tirklerde 6nemli bir savas¢i veya devlet yoneticisi 6ldiigii zaman diger diinyada ona
refakat etmesi i¢in kurban verildigi goriilmektedir. Coruhlu’nun ifade ettigine gére Eski
Tirklerde 6len kisinin hayvanlar1 kurban edilip etleri yenilmekte; hayvanlarin bas, ayak,
deri ve kuyruklar kaziklar {izerine yerlestirilip asilmaktadir. Oldiikten sonra cennete
giden kisiye eslik etmesi i¢in sahsi atlarinin kurban edilmesi yoniindeki ritiiel de ayni
amaca hizmet etmektedir (2004, s. 254). Bu ritiiel, 6liimden sonra yasam diisiincesi
dogrultusunda gerceklesen geleneklerin  olduk¢a eski tarihlere dayandigim

gostermektedir.

Eski Tiirk inanisinda 6liim ve 6liim Gtesi ile ilgili bazi sembollere de rastlamak
miimkiindiir. Bu baglamda bu sembollerden en ¢ok kullanilaninin “ayna” oldugu
sOylenebilir. Biitiiner’e gore Tiirk mitolojisinde ayna, bu diinya ile 6teki diinya arasindaki
sinir1 belirleyen bir sembol islevi goriir. Yazar, gelecegi gorme ve ayna arasinda kurulan
baglantinin da bu inanistan kaynaklandigini ifade eder. Ayrica kétii ruhlarin ve cinlerin
insanlara zarar vermesinde ayna, bir gegis kapisi olarak disiiniiliir (2022, s. 342).

Dolayisiyla 6liim ritiielleri ve batil inanglarda ayna semboliine sik¢a rastlanir.

Bu baglamda 6lim &tesine gegis asamalarinin mitolojilerde detayli bir bicimde
tasvir edildigi sdylenebilir. Ornegin Siimer mitolojisinde, dlenlerin ruhlarinin yer altina
gecisi sirasinda yeryliziinde goriilmeyen bir nehirde yolculuk ettikleri sdylenir. Bu nehir
yolculugunda goriinmeyen bir kayikei oliilerin ruhlarina eslik eder. Yolculugun sonunda
yeraltinin kapisina varilir ve burada ruhlart kapinin bekgisi Neti karsilar. Kapidan

gecildiginde ise toprak tanricasi Ereskigal ve kocasi savas tanris1 Negal ile kars1 karsiya
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gelinir (Catal, 2021, s. 149). Yunan mitolojisinde de bu tasvirin benzerine rastlamak
mimkiindiir. Hamilton ve Ferrell’in aktardigi {izere 6len kisinin ruhu, Hades tilkesine
gitmek i¢in ayn1 Stimer mitolojisinde oldugu gibi bir nehri agmalidir. Bu nehir Styriks
olarak isimlendirilir. Ayrica Stimer anlatisina benzer bir sekilde bu nehirden ancak bir
kayik¢inin yardimu ile gegilebilir. Olen kisinin ruhuna Kharon isimli iskelet veya yash
olarak betimlenen bir kayike1 eslik eder. Yapilan bu yolculuk sonucunda 6len kiginin ruhu
nehrin Obiir tarafina yani Hades tilkesine gegirilir (2002, s. 173). Dolayisiyla yapilan bu
tasvirlerde de goriildiigl iizere, glinliik hayata dair nesneler mitlestirilerek kullanilir ve
oteki diinya bu diinya ile baglantili bir sekilde betimlenir. Bu durum ise eski inanislarda

6limiin diinyadaki yasamdan uzakta bir olgu seklinde degerlendirilmedigini gosterir.

Antik Misir inancinda da Oliimden sonra ruhlarin gidecegi yerin yasanilan
cografya igerisinde konumlanmais bir alan olarak tasvir edilmesi, 6liimden sonraki hayatin
bu diinya ile baglantili oldugunu gostermektedir. Budge’in ifade ettigine gore Misirlilar,
kutsanmis Oliilerinin goksel gidalar ile beslendiklerine, dolayisiyla aclik ve susuzluk
cekmediklerine inanmaktadir. Ancak Budge, farkli kaynaklar incelediginde aymni
zamanda bu inancin tersi bir eylem ile de karsilastigim belirtmistir. Ornegin Misirlilar,
“Baris Alan1” olarak adlandirilan ve Tanrilarin ikamet ettigi belirtilen mekana gidip
burada bulunan biiyiik gole kendilerinin yedigi diinya yemeklerinden birakmislardir. Bu
inan¢ dogrultusunda gole birakilan yemeklerin, Misir’in dogusunda yer aldigi ya da
Delta’nin kuzeyi veya kuzeydogusunda bulundugu tahmin edilen Sekhet-Aaru yahut

Sekhet-Aanru bolgesindeki ruhlara ulastigini diisiinmuslerdir (Budge, 2001, s. 147-148).

Uzak Dogu dinlerinde de hayat ve 6liim o6tesinin i¢ ice oldugunu sdylemek
miimkiindiir. Ancak ruhun bedenden ayrildiktan sonraki yolculugu bu dinlerdeki inanisa
gore dogrudan bu diinyada devam etmektedir. Bir diger deyisle Hinduizm ve Budizm gibi

Uzak Dogu dinlerinde oOliimden sonra baska bir boyuta gecilecegi inancina
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rastlanmamaktadir. Bu dogrultuda Scognamillo ve Arslan’in da belirttigi {izere
reenkarnasyon adi verilen ogretiye gore oldiikten sonra kisinin ruhu, yasadigi siire
boyunca yapmis oldugu iyilik ve kotiiliiklere bagli olarak degerlendirilip agir basan taraf
dogrultusunda baska bir insana ya da hayvana gecirilmektedir. Ruh, evrim noktasina, yani

huzura ulastig1 zaman ise bedenden bedene gecis halinde kendini gosteren arayisi son

bulur (1999, s. 75).

Kutsal kitaplara bakildiginda ise 6liim ve 6tesi hakkindaki diisiincelerin zaman
i¢inde olgunlastigini ve ii¢ goksel din olan Musevilik, Hiristiyanlik ve Islam’in birbirini
takip ederek gelisim gosterdigini sdylemek miimkiindiir. Akdas’in belirttigine gore
Museviligin ilk zamanlarinda, M.O. 2. yiizyila kadar insan ruhunun 6liim neticesinde yok
oldugu inanciin hakimiyet kazandig1 goriilmiistiir. Bu inanca gére beden ve ruh yok
oldugunda arkasinda kalan sey, hi¢cbir 6nem arz etmeyen bir golgedir ve bu gdlge, insanin
Oliimiiniin ardindan “Seol” adi verilen ¢ukura inerek orada varligini siirdiiriir (2015, s.
35). Bu baglamda “Seol” isimli mekéan, diinyada konumlanmasi ve cennet ya da
cehennem o6zellikleri tasimamast bakimindan 6nemli goriilmiistiir. Yilmaz’a gore ise
Musevilik inancinda 6liim Gtesine dair net bir tanimlama bulunmasa da insanin diinyadaki
yasaminin baslangict Adem ve Havva mitine dayandirildig: icin dolayli yoldan cennet
metaforlarina rastlanmistir. Daha sonra gelen kutsal kitaplarda oldugu gibi 6nciil olan
Tevrat’ta Adem ve Havva’nin, cennet olarak da adlandirilan Eden Bahcesi’nden kovulusu
ve bu olay neticesinde diinyada baslayan insan hayati resmedilmistir. Yine Yilmaz’a gore
Musevilikte 6liim 6tesi hakkinda yeterli agiklama bulunmasa da Tevrat’ta cennet ve
cehennem kavramlariyla karsilasilmaktadir. Ancak Hiristiyanlik ve Islamiyet’in aksine
Musevilikte “Gehinom” olarak adlandirilan cehennem, ceza verme mekanizmasindan ¢ok
ruhlarin arindi@1 yer olarak tasvir edilmektedir. Bu baglamda Museviler, biitiin ruhlarin

en nihayetinde cennette bir araya gelecegi inancina sahiptir (Yilmaz, 2020, s. 4).
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Bu dogrultuda Akdas’in da belirttigi gibi Musevi gelenekleri ilerledik¢e 6liim
otesi inancinda da degisimler olmustur. Ornegin Museviler tarafindan benimsenen,
topragin altinda uyuyanlardan kiminin ebedi yasam ve huzura kiminin ise ebedi utang ve
nefrete uyanacagi diislincesi, 0liim oOtesine dair inanisin giiclendigini gostermektedir
(2015, s. 35). Yine Yilmaz’in bazi Musevilerde insanin 6ldiikten sonra ruhunun ve
bedeninin birlesecegine ve gelecek nesillerde yasamaya devam edecegine dair bir inanis
oldugu ifadesi de bu durumu kanitlar niteliktedir (2020, s. 5). Dolayisiyla Musevilik

inancinda 6liime dair tek bir bakis agis1 olmadigini sdylemek miimkiindir.

Hiristiyanlik inanci ve 6gretileri de pek ¢cok yonden Museviligin devami niteligi
tagimaktadir. Musevilerin kutsal kitab1 Tanah’in Eski Ahit, Hiristiyanlarin kutsal kitab1
olan Incil’in ise Yeni Ahit olarak adlandirilmasi, bu diisiinceyi kanitlar niteliktedir.’
Ayrica Hiristiyanligin peygamberinin bir Yahudi olmasi da iki din arasindaki bagin ne
denli giiclii oldugunu vurgular niteliktedir. Aydin’a gore kurtulus dinlerinden sayilan
Hiristiyanlikta ayn1 Musevilikteki gibi Adem ve Havva mitine gonderme yapilmakta;
Adem ve Havva’nin kendilerine yasaklanan meyveden yedikten sonra cennetten
kovularak 6liimlii bir hayat yagama cezasina c¢arptirildiklar diisiiniilmektedir. Dolayisiyla
Hiristiyanlikta bu mit dogrultusunda biitiin insanligin Adem ve Havva’nin giinahin
tasidig1 diisiincesi hakimiyet kazanmistir. Ayrica Aydin, Hiristiyanlik inancinda ilk
insanlardan Isa’ya gelinceye kadar biriken biitiin giinahlarin affedilmesinin, Tanri’nin
oglu olarak kabul edilen Isa’nin 8liimii ile miimkiin oldugunun altin1 ¢izmistir. Bir diger
deyisle 6liimsiiz sifatlar ile donatilmis Isa’nin 6liimii insanligin giinahlarinin bedeli olarak

goriilmektedir (Aydin, 2015, s. 77).

" Musevilerin kutsal saydig1 temel kitap Tanah olarak adlandirilsa da Islamiyet bu kitabin yalmzca Tevrat
ve Zebur olarak adlandirilan boliimlerini kutsal olarak kabul etmektedir.
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Yine Yilmaz’in da belirttigi gibi iki din arasinda ortak noktalardan bir digerinin
dirilis diistincesi oldugu goriilebilir. Musevilikte dirilis diisiincesi, zamanin sonunda
Oliilerin canlanmasi seklinde tasvir edilir. Buna gore; seytani giliclerin zaman igerisinde
etki alanin1 arttirarak diinya geneline kotiiliilk yayacagina, bu olumsuzluklar neticesinde
Mesih’in diinyaya gelecegine ve en nihayetinde Tanr1 Kralligi’nin kurulacagina inanilir.
Tanri’nin biitiin seytani gii¢leri yok etmesi ile diinya cennet olacak ve dirilen oliiler

burada huzur i¢inde sonsuza kadar yasayacaklardir (Yilmaz, 2020, s. 5).

Dolayisiyla yukarida da goriildiigii iizere dirilis anlatisinda 6liimden sonra cennet
veya cehennemden s6z edilmez; agirlikli olarak dlen ruhlarin dirilis giiniine kadar ayni
yerde konakladig: fikri hakimiyet kazanir. Ancak zaman i¢inde bu inanis degisim gosterir
ve bekleyis siiresince diinyada islenen giinahlar ve sevaplar dogrultusunda cennete ve

cehenneme gidilmesi diisiincesi tizerine yogunlasilir.

Hiristiyan inancina gére ise insanin kurtulusundaki esas sart, isa Mesih yeryiiziine
indiginde insanin onu takip etmesi, diinyadaki glinahlarinin bedeli olarak tipki onun gibi
Oliip tekrar dirilmesi ve bdylece giinahlarindan kurtulmasidir (Aydin, 2015, s. 97). Dirilis
anlatisinin  temelinde Isa’yla kurulan 6zdeslesme yatmaktadir. Ayrica Hiristiyan
inanisinda Mesih’in kendisinden olanlar1 vaftiz edilip edilmemeleri lizerinden ayirt
edecegi savunulur. Ciinkii vaftiz ritiieli, 6lim ve yeniden dirilmeyi sembolize eder.

Hiristiyanligin en 6nemli sart1 olan vaftize dair goriislerini ifade eden Kutay’in deyisiyle;

Vaftiz olmadan 6lmek, Kilise tarafindan yiizyillar boyunca cehennemlik olmak olarak
tarif edilmistir. Bu sebeple dogar dogmaz 6len bebeklerin dahi, vaftiz olmadiklar1 igin
cehennemden kurtulamayacaklarina inanilmistir. Bu noktada vaftizin sembolizmasina
deginmekte fayda var. Su, 6liim ile yasam arasindaki ¢izgiyi temsil eder. Vaftiz esnasinda
suya dalmak 6lmeye, sudan ¢ikmak ise Mesih ile dirilmeye ve sonsuz bir yagama sahip

olmaya igaret etmektedir (2017, s. 82).
Hiristiyanlik dinindeki bir baska 6nemli ritiielin pargasi olan ekmek ve sarap da

yine Isa Mesih’in acilarin anlamak i¢in kullanilan sembollerdir. Burada ekmek, Isa’nin
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etini; sarap ise onun kanini simgelemektedir. Sembolik anlamda Isa’nin etini yiyip kanim
icen Huristiyanlar, onun insanligin giinahlar1 karsisinda 6dedigi kefareti 6ziimseyerek Isa

Mesih’in kurtariciliginda birlesirler (Aydin, 2015, s. 98).

Hiristiyanlik inamisinda isa Mesih’i takip eden ve onun acilari ile biitiinlesen
insanlari, Mesih’in ikinci gelisi ile birlikte giizel bir son bekledigine inanilir. Bu
diisiinceye gore diinyadaki yasami sona eren insanlar, bir tiir 6zel yargilanmaya tabi
tutulacaklar ve diinyada gergeklestirdikleri eylemlere goére  odillendirilip
cezalandirilacaklardir. Bu baglamda dirilise kadar gecen bu siireyi “6n-deneyim” olarak
tanimlayan Karatosun, cennet, cehennem ve arafin Mesih’in ikinci kez gelisine kadar
insanlarin gecici olarak bulunduklari mekanlar oldugunu ifade eder. Karatosun’a gére Isa
Mesih tekrar geldiginde o sirada diinyada yasayan herkesin 6lecegine ve ardindan biitiin
oliilerin dirilecegine inanilir (2019, s. 654). Bu durum Hiristiyanlik inancinin en 6nemli
yaklagimini da gozler 6niine sermektedir. Hiristiyanlikta giinahlardan arinmanin tek yolu,
Isa Mesih gibi 6lmek olarak belirlenir. Bu sayede &lmiis kisinin dirildiginde giinahlarinin

bedelini 6demis olacagina inanilir.

Ugiincii ve son kutsal kitaba sahip din olan Islamiyet’e gdre ise insan yasaminin
iki boyutu bulunur. Yavuz’un da belirttigi gibi bu boyutlardan ilki 6liim 6ncesine isaret
eder ve bu siire zarfinda insan nefsi, tamamen 6zgiir bir bigimde eylemde bulunup iyi
veya kotii amellerini gerceklestirir. Nefis 6lim ile karsilastiginda ise bedenin kaybi
sonucunda fiziksel diinya ile bag1 kopacagi i¢in artik fiziksel diinyada eylemde bulunma
becerisini yitirmis olur. Bu dogrultuda insanin bedensel 6liimiine kadar gelistirdigi varlig1
ve karakteri ile 6liim sonrasinda farkli bir boyutta var olmaya devam edecegi diisiincesi,
Miisliimanliktaki ahiret inancina denk diser (Yavuz, 2006, s. 161-162). Yine
Hiristiyanlikta zaman iginde gelisen cennet ve cehennem kavramlarinin ise Islamiyet’te

daha belirgin sekilde tanimlandig:r goriilebilir. Diinyanin sonu hakkinda ifade edilen
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goriisler Hiristiyan dirilis anlatisin1 tamamlar. Schimmel’in aktardigina gore Islam
inancinda diinyanin sonu gelmeden dnce Deccal olarak adlandirilan varligin diinyada
hiikiim silirecegine ve insanlara zulmederek yasanacak felaketlerin Oniinii acacagina
inanilir. Musevilikte ve Hiristiyanlik metinlerinde de seytani gii¢ olarak adlandirilan bu

varligin Kur’an-1 Kerim’de ifade edildigi tizere Mesih tarafindan 6ldiiriilecegi vurgulanir

(1999, 5. 290).

Islamiyet’teki cennet ve cehennem inancinin Hiristiyanliktan ayrildig1 en dnemli
nokta ise insanlarin gonderilecegi yer konusunda verilecek kararin kiyamet sonrasina
birakilmasidir. Yaman’in da belirttigi gibi, Islam inancinda kiyamet gerceklestikten sonra
insanlarin toplanacagi yer ve zaman mahser olarak isimlendirilir. Burada insanlarin
cennet ya da cehenneme gitmeleri konusunda nihai bir diisiince ortaya ¢ikar (2007, s.
224). Dolayistyla kiyamet ve mahser tasvirleri gesitli kaynaklarda farkli sekillerde ele
almiyor olsa da temel olarak 6teki diinyaya dair biitiin kararlarin bu siiregte verildigi

hususunda bir uzlagsma ortaya cikar.

Yukarida da yer verildigi tlzere gerek mitolojinin gerekse farkli inang
sistemlerinin 6liimden sonra yasamin devam ettigine dair goriislerinin insan hayatini
anlamlandirmak ve diinyadaki hayata bir diizen getirmek gibi amaglar tasidigi
sOylenebilir. Ancak kimi zaman Gteki diinyanin 6n planda tutulmas: i¢inde yasanilan
hayati1 olumsuz yonde etkiler. Tam olarak ifade edilemeyen, hakkinda oldukga farkli
goriisler olan 6liim sonrasi hayat i¢in bu diinyadaki yagamin geri plana atilmasi veya
belirsiz bir gelecek icin gerekenden daha fazla hayal kurulmasi, inancin ortaya ¢ikis
amacina ters diiser. Ilkel zamanlardaki 6liim ve hayatin i¢ i¢e olusunun zaman iginde
farkli dinler araciligiyla yasam ve 6liim Otesi boyut olarak ayrismis olmasi da insanin

mutlulugu icinde yasadigi diinyadan ¢ok uzaklarda aradigini ifade eder.
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1.4. Varoluscu Felsefede Oliim Diisiincesi

Felsefe, 6liim konusuna dinlere kiyasla daha farkli bir sekilde yaklasan bir diger
onemli disiplindir. Daha 6nce de belirtildigi {izere 6liim sorunu, insan hayatinin anlam ve
degeri ile yakindan ilgilidir. Dinler, 6liim sonrasi hayat iizerinden 6liim kaygisiyla bas
etmeyi ve hayat1 anlamlandirmay1 hedeflerken felsefe, elestirel tavriyla 6lim ve yasam
konularina yeni bakis agilar1 getirmeyi amaglamistir. Bu noktada insanin diinyadaki
varligi s6z konusu oldugunda genel olarak biitiin bir felsefe disiplinine odaklanmaktan
ziyade varoluscu felsefeye odaklanmak, caligmanin amaglari bakimindan daha gerekli
goriilmektedir. Bu baglamda varolusgu diisiiniirlerin 6liimiin kisinin kendi varolusunu
sekillendirmesi ve kendini gergeklestirmesindeki roliine ve Oliim-6zgiirliik iliskisine
caligmalarinda siklikla yer verdiklerinin altin1 ¢izmek 6nemlidir. Heidegger, Kierkegaard,
Sartre, Camus, Jaspers, Marcel ve Nietzsche gibi diistiniirler®, felsefenin amacinin insan

varligina agiklik kazandirmak oldugunu ifade etmislerdir.

Bu dogrultuda varolusgu felsefecilerin oliimle iliskili fikirlerini de varlik
iizerinden gelistirdikleri soylenebilir. Ornegin varoluscu felsefenin en 6nemli
isimlerinden biri olan Alman filozof Heidegger’e gore 6lim, “varligin en belirgin
ozelligi” olarak karsimiza ¢ikar ve bu sayede “onun kendisine dogru yonelisini”
durdurarak iki olguyu birbirinden ayristirir. Oliim, kendisinden ayrilamayacak olan varlik
ozelligini igerdiginden ve varlik, 6liimiin etkinligi ve onceligi oldugundan, Heidegger
felsefesinde insan hayati bir biitiin olarak ele alinir (Heidegger’den aktaran Karakaya,
2003, s. 25). Ayrica Heidegger, 6liimiin diinyaya ait bir olgu oldugunu savunur ve onu

yasamin bir amaci olarak goriir. Ona gore Oliim, dasein’a, yani insanin diinyadaki

8 Bahsi gecen felsefeciler varoluscu diisiincelere sahip olmalaria ragmen kendilerini varoluscu olarak
nitelendirmemektelerdir. Ormegin Jaspers’in en énemli eserlerinden birine Varlik Aydinlanmas: adim
verdigi, Heidegger’in ise temel eserlerinden birinin Varlik ve Zaman ismini tasidig1 gorilmektedir. Bu
baglamda Kilig’in da belirttigi gibi varolus¢u oldugunu kabul eden tek yazar Jean Paul Sartre’dir (2006, s.
13).
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varolusuna gercek kimligini kazandiran ve insana var oldugunu hatirlatan bir fenomendir
(Karakaya, 2003, s. 27). Oliim gergeklestiginde, var olanin dasein olarak bitisi ve salt
mevcut-olmakliginin baslangici da gergeklesir. Dolayisiyla yine Heidegger’in tanimu ile
dasein, asla telef olmaz, yalnizca hayatin1 kaybedebilir (2018, s. 40). Heidegger, Variik

ve Zaman adli eserinde 6liim tizerinden dasein kavramini su sekilde ifade eder:

Daisen kendi varligi bakimindan artik hicbir seyin noksan olmadigi bir ‘varolusa’
kavustugunda artik-surada-var-olmamakla esit olmus olur. Varlik noksanliginin ortadan
kaldirilmasi, Daisen’n varliginin hi¢ olusu demektir. Daisen bir varolan olana var oldugu
miiddetge, kendi ‘tamligma’ asla erismis olmaz. Onu kazandigindaysa, bu kazanim
bizatihi diinya-igindeki-varolmanin kaybina doniisiir. Bir varolan olarak onu asla

deneyimleyemez olur (2018, s. 358).

Bu baglamda varlik ve oliimle yakindan ilgili olan dasein, nesnesi belirsiz bir
kaygiya kapildiginda, bu duygu onu hem kendinden gecirir hem de kendine vardirir.
Duydugu kaygi sonucunda dasein, diinyaya yabancilasir ve kendini evinden uzakta
hisseder. Heidegger’in “tekinsizlik” olarak adlandirdigi bu durum, dasein’in kendi alanini
genisletmesi ve mevcut olgulardan daha fazlasi oldugunu idrak etmesi ile sonuglanir
(2018, s. 40-41). Bu baglamda insanin 6liim karsisinda duydugu kaygiy1 kabullenmesiyle
hayatin1 anlamlandirma siirecinin dasein’in durumuna benzerlik gosterdigi soylenebilir.
Polat ve Askin’in da belirttigi gibi Heidegger’in kaygiy1 ele alis sekli, varligin oniinde
duran varolusla ilintili olarak goriilebilir. Buna gore insan1 varolugsal kaygi duymaya iten
6liim, ayn1 zamanda onun kendi degerini kesfetmesine de yol acar. Bu durumda 6liim,
6liime yonelik varlik tarafindan bizzat iistlenilmesi gereken bir olgu olarak karsimiza
cikar. Buna karsin giindelik hayatta 6liimden kagis eyleminin egemen oldugu goriliir

(Polat & Askin, 2017, s. 50-51).

Varoluscu felsefenin dnciilerinden sayilan Kierkegaard ise 6liim olgusunu umut
ile iligkilendirir. Ona gore umutsuzluk, “6liimciil hastalik”; umutsuz kisi ise 6liimciil bir

hastadir. Bir diger deyisle umutsuz kisi, varligiin 6ziine saldiran 6liimciil bir hastaliga
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yakalanmugtir; fakat buna ragmen Olemez (Kierkegaard, 2004, s. 26). Bahsi gecen
diisiincedeki 6lememe hali, Kierkegaard felsefesi acisindan oldukg¢a biiyiik bir 6neme
sahiptir. Clinkii teist bir filozof olan Kierkegaard’a gore 6liim, biitiin acilarin sona erdigi
bir kurtulus halidir. Aci ¢ekmek, insan1 hayvandan ayiran temel 6zellik olarak karsimiza
cikar ve insanin benligini olgunlastirir. Bu baglamda ac1 ¢ekmek, varolusu duyumsamak,
cevreye sefkat dolu bakislar yoneltmek ve baskalarim1 fark edebilmek anlamina gelir
(Kierkegaard’dan aktaran Aydogdu, 2016, s. 136). Baska bir deyisle insan, ac1 ¢ektigi

surece var olur.

Hem varolusgu bir diisiiniir hem de edebiyatci olan Sartre’in 6liim hakkindaki
diistincelerinin Kierkegaard ile benzer noktalara sahip oldugu sdylenebilir. Ona gore
insan, hayatin igerisine atilmis, birakilmis, bir nevi firlatilmistir. Kierkegaard gibi Sartre
icin de insan yasaminin aci ve sikintiyla dolu oldugu goriiliir. Ancak Sartre,
Kierkegaard’in aksine bu aciy1r dengelemenin yasarken bir yolunun bulunulabilecegini
savunur. Ona gore insanin Ozgiir olmasi, hayattaki acilar1 dengeleyen bir gii¢ olarak
karsimiza ¢ikar. Kierkegaard’in ifade ettigi gibi insan hayatindaki en 6nemli sey kisinin
Ozgiirligiidiir ve 6liim dahi bu 6zgiirligii engelleyemez (Kierkegaard’dan aktaran Atak,

2015, s. 88-89).

Sartre, 6liimii yasam tizerinden degerlendirmesinin yaninda dogrudan 6liim am
lizerine de diisiinmiistiir. Oliimiin yasami yazgiya doniistiirdiigii nermesinden hareketle
Sartre, insanin ancak 6liim aninda gergek benligine ulastigini belirtir. Ona gore insan,
6liim aninda var olur. Bir diger deyisle baskalarinin yargilari tamamen 6nemsizlestigi i¢in
her seyden siyrilip gergekten oldugu seye doniisiir. Dolayisiyla insanin 6liimle birlikte
0zdeslik kipi olan “kendinde”ye ulastigi ve “kendi-i¢in”denin bir daha degismemek iizere

son buldugu ifade edilebilir (Sartre, 2009, s. 42).
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Sartre gibi varolusgu bir diisiiniir ve edebiyat¢1 olan Camus ise intihar ve uyumsuz
kavramlar1 ekseninde 6liime yaklasir. Camus, intiharin ¢ogu zaman yalnizca toplumsal
bir olay olarak ele alindigini; ancak bireysel diisiince ile intihar arasinda kuvvetli bir bag
oldugunu séyler (2010, s. 22). Camus, intiharin bireysel yoniinden bahsederken insanin,
doganin yasalari dogrultusunda siiregelen olaylar zincirinin aciz ve basit bir halkasi
olmadigini, en azindan bdyle olmamak igin ¢aba sarf ettigini dile getirir (Camus’den
aktaran Oz, 2017, s. 541). Bir baska deyisle yazara gore, insanin kendi hayatina son verme
konusunda se¢im hakkina sahip oldugu goriiliir. Bu baglamda hayat ve insan arasindaki
uyumsuz iliski karsisinda kisinin iki ¢gesit bagkaldir1 sekli bulundugunu ifade eden Camus,
bunlardan ilkinin bilingsizce hareket ederek bu uyumsuzluga son vermek oldugunu
belirtir. Bu dogrultuda Camus, intihar eylemini, insanin fazla planlamadan hayata
gecirdigi eylemlerden biri olarak tanimlar. Intihar diisiincesi, zaman icinde zihinde
biiyliyerek etki alanin1 genisletir ve insan, zihninin derinliklerinde yer alan bu siirecin
farkina varmaksizin bir anda bu eylemi gergeklestirir (Camus, 2010, s. 22). Oz’iin,
Camus’niin felsefesine deginirken yer verdigi bir diger baskaldir1 bi¢imi ise, kisinin
uyumsuzluk durumunun farkina varip yasamaya devam etmesidir. Oz, bu se¢imi su

sekilde ifade eder:

Bilingli bagkaldirt uyumsuz olana varmaktir, yani absurde olanin bilincinde olmaktir.
Boyle olunca da insan uyumsuz olarak yasamaya devam eder. Boylelikle uyumsuz olan
diisiince/eylem/insan, intihardan uzaklasarak kendini var eder. Baska bir deyisle, yagsamin
anlamsiz oldugu yargisina varan insan, intihari secerek aslinda bu anlamsizligi kabul
etmig olur. Zaten yasamin, evrenin absurde oldugunun bilincine varan uyumsuz insan bir
bagkaldir1 olarak yasamayi secer, tim berrakligiyla, acik secikligiyle yasadiginin
bilincindedir (2017, s. 545).

Bu noktada Sartre’n intiharla ilgili disiincelerine de deginmek yerinde olacaktir;
¢linkli Sartre’in intihara bakis acisinin Camus’den farklilastigir goriilmektedir. Sartre,
Camus’niin aksine intihar1 6zgiir bir eylem olarak tanimlamamakta, 6zgiirliigii gelecege

dair bir tasari neticesinde ortaya ¢ikan bir olgu olarak ifade etmektedir. Dolayisiyla
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Sartre'da 6lmek biitlin tasarilarin ortadan kalkmas1 ve yokluk tasarisinin ortaya ¢ikmasi
olarak yorumlandig1 igin, intihar 6zgiirliigiin olumsuzlanmasi olarak agiklanmaktadir

(Sartre’dan aktaran Atak, 2007, s. 88).

Bir diger varoluscu felsefecilerden biri olan Carl Jaspers ise insan yasaminin
oliim, ac1 gekmek, hata gibi evrensel siirlarla kusatilmis bir ¢aresizlik i¢inde oldugunu
belirtir. Jaspers’e gore insan, 6limii hayatin bir parcasi seklinde kabul ederek iginde
yasadig1 diinyaya dahil olur. Dolayisiyla insan, tim yikiciligiyla hayati kabul etmeli ve
karmagsa dolu bu diinyaya veda edilecegi fikrini dogal bir silirecin pargasi olarak
gormelidir. Bu noktadan hareketle yazar, insanin hayattaki temel amacinin kendini
bulmak ve diinyada bulundugu siire boyunca kendini kaybetmeden gerceklestirmeye
devam etmek olmas1 gerektigini savunur. Yazar, ancak bu sekilde insanin gercekten
yasayacagini ve bu yasanmisligin sonundaki 6liimii rahatlikla arzulayabilecegini ifade

eder (Jaspers’ten aktaran Blackham, 2005, s. 57-58).

Onemli filozoflar arasinda yer alan Gabriel Marcel ise daha &nce deginilen
Kierkegaard’in goriislerine benzer bicimde umut, hayat ve 6liim birlikteliginden s6z eder.
Ona gore oliim ve umut birbirini diglayan iki olgu degildir. Yasama agki, yasama
umutsuzlugu ile yakindan iligkilidir ve insandaki yasama agkini harekete geciren seyin
6liim oldugu goriilmektedir. Bu baglamda teist bir filozof olan Marcel, felsefesini Tanr1
ile iliskilendirir. Oliim; sevgi, sadakat, baglanma ve ask gibi duygularm olusmasinda
etkin rol oynamakta ve insan bu sekilde Tanr1’ya ulagmaktadir. Bir diger deyisle insan
ancak Tanri’ya baglanarak var olmakta ve bireysel yasaminin anlamina ulagsmaktadir

(Marcel’den aktaran Atak, 2007, s. 86).

Ayrica Marcel, sevginin dliimden ¢ok daha kuvvetli bir olgu oldugunun altinm
cizerek sevgiyi insanlar arasindaki iligkilerin en iist formu olarak tanimlamistir. Bu

baglamda Marcel, sevdiklerinin bir giin Glecegi diislincesinin kisiler icin kendi
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Oliimlerinden daha kaygi uyandirici bir yere sahip oldugunu belirtmistir. Ancak yazar,
ayn1 zamanda Olen bir kisinin varliginin onu seven kisilerde devam ettiginin altin1 da
cizmistir. Bir diger deyisle Marcel, 6liimiin insandaki kosulsuz sevgiyi percinledigini ve
bu yiiksek duygu durumunun bedensel olarak 6len kisiyli manevi anlamda oliimsiiz

kildigini ifade etmektedir (Marcel’den aktaran Kog, 2013, s. 211).

Nihilist bir filozof olan Friedrich Nietzsche’nin varlik ve 6liim hakkindaki
diisiinceleri ise digerlerinden farklilik gosterir. Oliimden sonraki hayati reddeden
Nietzsche, 6liim olgusu iizerinden ahlaki bir sistem kurma planina sahip oldugunu
sdyledigi Hiristiyanhig1 sertge elestirir. Gii¢ Istenci adli eserinde dinlerin, budalaca bir
fizyolojik olgu olan 6liim lizerinden hayata deger katma girisiminde bulundugunu belirtir.
Bir diger deyisle Hiristiyanlik ve diger dinler, fizyolojik bir olgu olan &liimii, ahlaksal bir
zorunluluk seklinde ele alarak kisinin 6liime kars1 iradeli olabilmesi i¢in iyi bir hayat

yasamasi gerektigini savunur (2002, s. 444).

Nuriye Merkit’e gore Nietzsche, oliime karsi her zaman yasami savunan bir
filozoftur. Ciinkii ona goére 6liim yeni bir baslangi¢ degil, yalnizca bu diinyadaki hayatin
sonudur. Bu baglamda ruhun o6liimsiizliigli ve 6lim o6tesi gibi diisiinceler, yasamin
degerini algaltmaktadir (2020, s. 440). Bu diisiincenin yaninda Nietzsche, Bdyle Buyurdu
Zerdiist adl1 eserinde “gontilli 6lim™ adin1 verdigi bir kavramdan bahseder. Buna gore
eserin ana kisisi Zerdiist, “Zamaninda 61” ¢agrisinda bulunur. Nietzsche, zamaninda 6lme
durumunu ii¢ ayr1 baglik altinda agiklar: Bunlardan ilki, iist-insan olma hedefine ulagsmis
ve yetkinlesmis insanin huzur i¢inde 6lmesidir ki bu durum, Sliimlerin en iyisi olarak
tanimlanmaktadir. ikincisi, gii¢ istenci ugruna savasta veya baska bir sekilde kendini feda
eden insamin Sliimiidiir. Uciinciisii ise kole ahlakina sahip siirii insaninin liimiidiir
(Nietzsche, 1964, s. 76-77) ki Nietzsche, liglincii gruptaki insanlar1 olabildigince ¢abuk

Olmesi gereken kisiler olarak tanimlar. Ciinkii Nietzsche'ye gore degersiz bir yasami olan
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insanin ne kadar uzun yasadiginin higbir 6nemi yoktur (Nietzsche’den aktaran Merkit,

2020, s. 445).

Sonug olarak varoluscu diislincenin 6nde gelen isimlerinin varlik ve Olim
hakkindaki goriislerine bakildiginda, ortaklasan bazi unsurlar bulunabilmesine karsin her
birinin Oliime farkli ac¢ilardan yaklastiklar1 ifade edilebilir. Bahsi gegen durum,
filozoflarin hayati anlamlandirma hususunda diisiincelerinin dayandigi kaynakla da
yakindan ilgilidir. Daha 6nce de belirtildigi gibi dinler 6liime kars1 duyulan kaygiy1
azaltmak icin O6liimden sonraki hayat iizerine fikir beyan ederek halihazirda iginde
bulunulan hayatin diger diinya icin bir hazirlik oldugunu vurgularlar. Ancak felsefe
alanina bakildiginda gerek teist gerekse ateist filozoflarin, hayatin en iyi nasil
yasanabilecegine dair fikirler iireterek, belirsiz bir 6teki diinyay: degil i¢inde var olunan

fiziksel diinyay1 savunduklari ve onu anlamaya ¢alistiklar1 sylenebilir.

Goriildiigli tizere bu boliimde 6lim {izerine biyolojik, sosyolojik ve felsefi
aciklamalar tizerinde durulmus; Oliim olgusunun bireysel ve toplumsal sonuglari
degerlendirilmis ve 6liimiin toplumsal bunalimla iliskisi ile 6liim kaygis1 gibi kavramlar
ele alinmistir. Bu baglamda calismanin bir sonraki boliimiinde ise bagimsiz sinemada
toplumsal bunalimi ve 6liim olgusunu degerlendirebilmek agisindan oncelikle bagimsiz
sinemanin ne olduguna, tarihsel gelisimine ve Tiirkiye’de ne tiir bir seyir izledigine yer
verilecektir. Bagimsiz sinema, film yapma pratikleri, sanatsal-politik potansiyeli ve
Tiirkiye’deki gelisimi {izerinden detaylandirilacak ve 6rneklem olarak belirlenen Abluka
ve Sarmasik filmlerindeki toplumsal bunalim ve 6liim temalarini ele almak agisindan bir

arka plan ortaya konulacaktir.
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BOLUM 2: DUNYADA vE TURKIYE’DE BAGIMSIZ SINEMA

2.1. Bagimsiz Sinemay1 Tanimlama Sorunsal

Bagimsiz sinema, Kuhn ve Westwell’den hareketle, filmler veya endiistriyel
uygulamalar, film yapim sozlesmeleri ya da politik baglamla gesitli sekillerde iliskili
olarak ana akim ticari film endiistrisinden bir dereceye kadar 6zerklik talep eden her tiirlii
film yapim pratigi olarak tanimlanabilir (2012, s. 222). Dolayisiyla Giirbiiz’iin de
belirttigi gibi bagimsiz sinema, sinema endiistrisine bagli olarak degisen, hem ticari hem
de felsefi bir zemine oturtulmasi gereken ¢ok degiskenli bir yap1 barindirir (2015, s. 270).
Bu baglamda 6rnegin Sivas’in da altin1 ¢izdigi lizere yenilik¢i vizyonlar: sebebi ile ana
akimin karsisinda duran sanat sinemasi, avant-garde sinema, underground sinema,
minimalist sinema, deneysel sinema, alternatif sinema ve auteur sinema, dolayli olarak
bagimsiz sinemayla ortiisiir (2011, s. 124). Bahsi gegen yonelimler, bagimsiz sinemanin
kavramsallasmasindan 6nce birer sinema hareketi olarak kendilerini gosterir ve bagimsiz

sinema kavraminin olusumuna yardimeci olurlar.

Bu dogrultuda bagimsiz sinema, popiiler sinemanin karsisina konumlanan ve
mevcut sistemden gerek icerik ve bigim gerekse iiretim ve dagitim stirecleri bakimindan
bagimsiz olan, eski kusaktan her anlamda farklilasan bir anlayis olarak karsimiza cikar.
Dolayisiyla sinemada bagimsiz olmak, gerek ticari piyasanin inig ¢ikiglarindan gerekse
filmlerin iretimine ve dagitimina hakim olan sirketlerden 6zgiir ve aykirt olmayi ifade
eder (Yigit, 2014, s. 7). Bununla birlikte “bagimsiz” ifadesinin tek bir anlam1 olmamasi
ayni zamanda bagimsiz sinemanin net bir sekilde tanimlanmasinda giicliik yaratir.
Tzioumakis’e gore film yapimecilari, elestirmenler, sinema emekgileri, sektor temsilcileri,
akademisyenler ve sinema izleyicisi agisindan “bagimsizlik” farkli anlamlar gosterir
(2015, s. 17). Yine Cavusoglu’nun da belirttigi gibi bagimsiz sinemanin durmaksizin bir

degisim ve kendini yeniden tanimlama dongiisii i¢cinde oldugu ifade edilebilir (2006, s.
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154-155). Ornegin, diinyadaki en biiyiik endiistrilerden biri olan Amerikan sinemasi
karsisinda konum alan bagimsiz sinemanin kavranisinda tekellesme karsitligi 6n plana
cikar. Goker’in de belirttigi gibi Amerikan sinemasi ele alindiginda sinemadaki her tiirlii
tekellesme girisiminin karsisinda yer alan yapimcilarin kendilerini bagimsiz olarak
nitelendirdikleri goriilmektedir. Bununla beraber Amerikan sinemasinda bagimsizlik
kavramimin tekelci yapinin karsisinda durma o6zelliginin yaninda sinemada yeni bir

anlayis1 ifade edecek bigimde kullanildigini da sdylemek miimkiindiir (2021, s. 47).

Goker’in Amerikan sinemast iizerine yaptigi bu tanimlama, diger iilke sinemalari
icin de genellenebilir; ¢iinkii ilk yillar1 itibariyla Amerikan merkezli bir yapiya sahip olan
sinema endiistrisinde ilk kopmalar da yine ayni yapi icerisinde meydana gelmistir.
Sinemada bagimsizlik tartigmalarinin genellikle Amerikan sinema endiistrisi ekseninde
gerceklesmesinin temelinde de ayni sebep yatar. Sivas bu durumu, Amerikan sinema
endiistrisine yon veren egemen ve yerlesik endiistriyel sistem Hollywood un ulusal
sinemalar iizerinde ge¢cmisten giinlimiize etkin bir giice sahip olmasi iizerinden
aciklamaktadir. Ona gore keskin cizgilerle belirlenmis ana akim sinema anlayis1 olarak
ifade edilebilecek Hollywood, diger iilkelerdeki sinema anlayiglarim1 da etkilemekte,
dolayisiyla bagimsiz sinema tartigmalari da yogunlukla bu biiyiik endiistri ekseninde

gerceklesmektedir (Sivas, 2011, s. 125-126).

Bu dogrultuda Emanuel Levy’nin Cinema of Outsiders: The Rise of American
Independent Film adli kitabimmin giris kisminda yer alan Amerikali yonetmenlerden
yapilan alintilara deginmek, “bagimsizlik” kavraminin tanimlanmasinda fikir ayriliklar
oldugunun anlagilmasi bakimindan onemlidir. Buna goére James Mangol, bagimsiz
filmlerin sisteme ve diizene kars1 popiilist bir retorik igerdigini savunurken Alan Rudolph,
bagimsizligin beraberinde sistem karsitlhigi getirmesinin bir zorunluluk teskil etmedigi
konusundaki diisiincesini dile getirir. “Bagimsiz” terimi ona gore yanlis ve celiskilidir;
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¢linkii bir kisi bagimsiz ise higbir sekilde siniflandirilmamali ve hicbir kategoriye dahil
edilmemelidir. Dolayisiyla Rudolph, bagimsizligin miimkiin olmadigini savunarak film
yapimcilarinin paraya bagimli oldugunun altin1 ¢izer. Nancy Savoca ise bagimsizligin
yalnizca parayla degil, ayn1 zamanda hayal giicii ve bakis agisiyla da ilgili oldugunu
belirtir. Ona gore bagimsizlik, gergek anlamda bir diisiinme bigimi olarak tanimlanabilir.
Yine kitapta yer alan yonetmenlerden Kevin Smith’in stiidyoda c¢ekilemeyecek
Ozelliklere sahip filmleri bagimsiz olarak tanimladigi, Ted Demme’in yonetmenin kisisel
olmast halinde bagimsiz olacagini vurguladigi ve son olarak Chris Eyre’in ise
dagitimcinin  olmamasi lizerinden bagimsizligin gerceklesebilecegini  savundugu

goriilebilir (Levy, 1999).

Y 6netmenlerin goriislerinden de anlasildigi {izere sinemada bagimsizlik meselesi
farkl1 sekillerde ele alinabilen muglak bir yapiya sahiptir. “Bagimsizlik” kavrami temelde
ekonomik ve anlatimsal olmak tizere iki ayr1 boyutta ele alinabilir. Ancak hangi tarafin
agir bastig1 konusunda fikir birligi bulunmamaktadir. Sivas’a gore sinemada ekonomik
bagimsizlik, gliniimiizde fazlasiyla degisken faktorlere sahipken anlatimsal bagimsizlik
ise bagimsiz sinemanin nitelendirilmesinde daha kuvvetli bir etken haline gelmistir
(2011, s. 127). Bu dogrultuda mevcut ana akim anlayisin takip ettigi geleneksel anlatim
kaliplarinin disina ¢ikan ve ¢agdas yontemler arayan bagimsiz sinemay1 bu yoniiyle ele
almak, ¢alismanin amaglar1 agisindan daha faydali olacaktir. Bu diisiinceden hareketle
ilerleyen alt boliimlerde bagimsiz sinemanin tarihsel gelisimine ve Tiirkiye’de iiretilen

bagimsiz filmlerde ele alinan temalara deginilecektir.

2.2. Bagimsiz Sinemanin Tarihsel Gelisimi

Moretti’nin aktardigina gore Brezilyali avangard yonetmen Glauber Rocha,
sinema hakkinda konusulurken en basta Amerikan sinemasindan bahsedildiginin altini

cizer. Bir diger deyisle yonetmen, Hollywood’un disinda kalan sinema anlayislarinin dahi
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Hollywood’dan ayri diisiiniillemeyecegini vurgular (Moretti, 2001, s. 21). Bu diisiinceden
hareketle Tiirkiye’deki bagimsiz sinema anlayisinin gelisimini anlayabilmek igin
oncelikle Amerikan sinema endiistrisinde bagimsizlik anlayisinin ne yonde sekillendigine

deginmek yerinde olacaktir.

Bu dogrultuda sinemanin baslangigta sanat yonii agir basan bir liretim alanindan
ziyade ticari bir eglence bicimi olarak ortaya ¢iktig1 sOylenebilir. 1895 yilinda ilk kez
kitlesel gosterimleri yapilan sinemanin, endiistrilesme c¢abalar1 da ayni yillarda baglar.
1908’in sonuna gelindiginde ise Edison ve Biograph sirketlerinin basin1 ¢ektigi ve tiyeleri
arasinda Vitagraph, Selig, Essanay, M¢lies, Pathé, Klein ve Lubin gibi sirketlerin
bulundugu Motion Picture Patents Company’nin kurulmas: ile film yapiminda belirli
standartlarin olusmasi ve endiistrinin tekellesmesi bakimindan 6nemli bir yonelim ortaya
cikar (Pearson, 2008, s. 44). Gomery’nin de belirttigi gibi MPPC’nin sinema sektoriinde
tekel kurma girisimi sonrasinda bagimsiz film yapimcilarimin Kaliforniya’ya
yerlesmesiyle Hollywood gibi her seye giicii yeten bir endiistrinin kurulmasi igin ilk

adimlar atilir (2008c, s. 64).

Uretim, dagitim ve gdsterim zincirlerinin tamamini kontrol altina alan bu tekelci
yapinin kiiclik yapim sirketlerini dislayict politikalari, kendini Trost’tin disinda goren
yapimcilarin 1912 yilinda MPPC’ye kars1 Independent Moving Picture Company’yi
kurmasina neden olur (Géker, 2021, s. 46-47).° Carl Laemmle, William Fox, Adolph
Zukor ve Marcus Loew gibi bagimsizlardan olusan kurucular, MPPC’nin aksine daha
uzun ve karmasik anlatilar meydana getirerek, farklilagsmis ve telif iicreti olmayan roman

ve oyunlara yonelir (Gomery, 2008c, s. 64).

®Kurulan bu yeni birligin adinda “bagimsiz” kelimesinin gegmesi, bir ilk olmasi yoniinden oldukg¢a
onemlidir (Goker, 2021, s. 47).
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Endiistriye on yil gibi kisa bir siire damgasini vuran Trost’iin piyasadaki
hakimiyetinin yok olmasi ise bagimsiz Fox Yapimevi’'nin MPPC’yi, tekellesmeyi
yasaklayan 1890 tarihli Sherman yasasina aykir1 hareket ettigi gerekgesiyle mahkemeye
vermesi sonucunda gerceklesir. Bahsi gecen yargi siirecinin ilk durusmasi 15 Ocak
1913’te yapilir ve 1915 yilinda mahkeme, MPPC’nin tekel olusturarak mevcut yasaya
aykir1 davrandigi kararina varir. Bu karara yapilan itirazin ise 1918 yilinda reddedildigi

ve boylece Edison'un, uzun yillar siiren Trost-bagimsizlar savasindan yenik ¢iktigi

goriiliir (Teksoy, 2005, s. 75).

Bu dogrultuda Edison’un onciiliigliindeki MPPC’den bagimsiz hareket eden film
iireticileri, maddi ve yasal sebepler neticesinde ekiplerini 20. ylizyilin baslarinda
Amerikan sinema endiistrisinin merkezi olarak bilinen New York’tan Los Angeles’a
tasimaya baslar ve bagimsiz sinemacilar cografi olarak Trost’ten uzaklasirlar. Ciinki
Skalfist, Mikelsten ve Teigens’e géore MPPC’den bagimsiz film freticileri i¢in New
York’ta film iretmek, Trost’iin belirledigi kurallar dogrultusunda ekipman kullanma
yetkisine sahip olmamalar1 sebebi ile artik oldukga riskli bir hal alir. Bu eyalette faaliyet
gosteren Edison’un sirketi en kiigiik kural ihlalinde bagimsiz film ireticilerinin pesine
diiser. Dolayistyla, bu baski sonucunda bagimsiz sinemacilar Bati’ya go¢ eder ve Los
Angeles’a olan ilgi giderek artar. 1911°de New Jersey’de Nestor Stiidyolar’’nin insa
edilmesiyle ilk kalici stiidyo kurulur ve Amerikan sinemasinda yeni bir donem baslar
(Skalfist, Mikelsten, & Teigens, 2021, s. 5-6). Ancak tekelci sistemden kagarak hem iklim
hem de film iiretimi bakimdan oldukca rahat bir eyalete yerlesen bagimsiz sinemacilar,
zaman i¢inde tekellesecek olan Hollywood Stiidyo Sistemi’nin ortaya ¢ikmasina biiyiik
katkida bulunur. Baglangicta ana akim film iiretiminden bagimsizligini ilan eden grup,
zaman i¢inde ana akim pratiklere yonelerek bagimsizligini yitirir ve biiylik bir sinema

endiistrisinin yeni odag1 haline gelir.
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1940’larin sonuna gelindiginde ise biitiin diinyay1 etki altina alan degisim
rizgarmin Amerikan sinema endiistrisinde de etkisini gosterdigi goriilmiistiir.
Gomery'nin de belirttigi gibi, Amerikan sinemasinda yapimcilik kaliplar1 degismis ve
sinemacilar kendilerini kisitlayan sistemden ayrilma veya sistemin i¢ginde bagimsiz olma
yoluna gitmislerdir (20083, s. 513). Bu dogrultuda Stiidyo Sistemi’nin 1940’larda kars1
karstya kaldig1 zorluklar sonucunda bagimsiz film yapma pratiklerinin daha goriiniir hale
gelmesinde, 1920°li yillardan itibaren siiregelen pek ¢ok unsur etkili olmustur. Ornegin
20 Subat 1919°da, Charlie Chaplin, D. W. Griffith, Mary Pickford ve Douglas
Fairbanks’in biiyiik stiidyo patronlarinin somiiriisiine kars1 bagimsizliklarini ilan ettikleri
ve United Artists Corporation’t kurduklar1 goriilmiistiir (Betton, 1990, s. 17). United
Artists ile birlikte ti¢ kiiclik stiidyo arasinda yer alan Columbia ve Universal, Bes
Biiyiikler olarak adlandirilan Paramount, Fox, RKO, Warner Bross ve MGM gibi dagitim
kanallar1 ve gdsterim zincirine sahip olmadiklari i¢in farkli pazar stratejileri gelistirmek
durumunda kalmislardir. Schatz’a gore Bes Biiytikler, 1929°da Wall Street’in ani
¢okiistinden sonra kendilerini “kriz islemez” olarak tanimlamis ve 1930°da rekor diizeyde
kar elde etmistir. Ancak Biiylik Buhran 1931 yilinda sinemaya sirayet etmis; Bes
Biiyiikler’den {i¢ii olan Paramount, Fox ve RKO biiyiik bir mali ¢okiis yasarken Warner
Bros varliginin dortte birini feda ederek ayakta kalabilmis, yalnizca MGM krizden karli
cikmistir. Yine Schatz’a gore kendilerini bagimsiz olarak adlandiran ii¢ kiigiik stiidyo ise
Biiyiik Buhran donemini bir bakima daha bagarili atlatmislardir. Bes Biiyiikler gibi
dagitim kanallar1 ve gosterim zincirlerine sahip olmadiklari i¢in ipotek riskiyle ilgili

sorun yasamamis; daha avantajli bir konuma gelmislerdir (Schatz, 2008, s. 259).

Tarihsel olarak incelenmeye devam edildiginde stiidyo sisteminin istikrarl bir
sekilde ilerlemesindeki bir diger engel hiikiimet eliyle gerceklestirilmistir. Gomery nin

belirttigine gore 1948’de “Paramount Karari” olarak bilinen anti-trost yasasi yiirtirliige
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girmis ve liretim ile gdsterim sistemleri birbirlerinden ayrilarak tekellesmenin Onii
kapatilmistir. Bu dogrultuda, yasanan gelismeler neticesinde Hollywood’un altin ¢agi
sona ererken yeni bir donem baslamistir (Gomery, 2008b, s. 504). Cetin’e gore
mahkemenin verdigi karar sonrasinda biiyiik sirketler bir siire direnmeyi deneseler de
salonlarimi terk etmek zorunda kalmis ve blok satis usuliiniin engellenmesiyle bagimsiz
gosterimcilerle esit sartlarda yarismaya baslamislardir (2014, s. 211). Dolayisiyla iig¢
kiiciik sirket olarak anilan United Artists, Columbia ve Universal piyasadaki giiciinii

artirmis ve zaman i¢ginde Hollywood un en ¢ok kazanan sirketlerinden olmustur.

Yukarida ifade edilen endiistriyel doniisiimiin yani sira savas sonrast donemde
Amerikan sinemasini etkileyen bir diger dnemli unsur da Avrupa sanat sinemasiyla
benzesen film yapim pratiklerinin ve igeriklerinin goriilmeye baglanmasidir. Bu etki,
bagimsiz sinemacilarin basar1 kazanmasiyla percinlenirken Atam'in da ileri siirdiigii tizere
biiyiik majorlerin de yatirim yapabilecegi yeni bir alan ortaya ¢ikmistir. Bununla beraber
majorler ayn1 zamanda kendi biinyelerinde de bagimsiz filmler iireten kiiclik sirketler
kurmus ve Amerikan bagimsiz sinemasi, ana akimin yan kolu seklinde devamlilik
gostermistir (Atam, 2010, s. 51). Dolayisiyla tarihsel olarak bakildiginda sinemada
bagimsizlik hareketlerinin baslangicta ana akim anlayisa karsi ¢ikan bir yapiya sahip
olmasina kargin zaman igerisinde ya gii¢ kazanarak ana akim haline geldigi ya da ana
akim anlayisin himayesinde varhigini stirdiirdiigii goriilmiistiir. Bu tespitten hareketle
sinemada bagimsizligin tartismali bir durum olusuna yeniden vurgu yapmak
gerekmektedir. Bu noktada cogunlukla bagimsiz film iiretmis yonetmenler {izerinde
yogunlasilmasi, bagimsizlik anlayisinin filmlerin temalarmma ne yonde etki ettiginin
anlasilmas1 bakimdan daha dogru olacaktir. Ilerleyen baslikta auteur ydnetmen politikasi

ve bagimsiz sinema arasindaki baglantiya deginilecektir.
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2.3. Auteur Yonetmen Politikas1 ve Bagimsiz Sinema

Avrupa’da temelleri atilan auteur yonetmen politikasi, bagimsiz sinema basligi
altinda degerlendirilmese de ortaya ciktig1 cografyada egemen olan sinema anlayisina
kars1 durus sergiledigi ve diinyadaki bazi bagimsiz sinema hareketlerine ¢esitli yonlerden
ilham kaynagi oldugu i¢in bu calismada ele alinmas1 gereken film yapim pratiklerinden
biridir.® Ayrica ¢alismanin son boliimiinde filmleri incelenecek iki bagimsiz yonetmen
olan Tolga Karagelik ve Emin Alper’in birer auteur olarak anildiklar1 ve Tiirkiye’deki
auteurlerin ¢ogunlukla bagimsiz film irettikleri de goz 6niine alindiginda bu kavramin
ozelliklerine ve zaman igerisinde ne yonde doniisiim gecirdigine deginmek, auteur ve

bagimsiz sinema arasindaki baglantinin anlasilmasi bakimindan yararli olacaktir.

Bu baglamda tarihsel olarak bakildiginda auteur yonetmen politikasinin
1950'lerin  Fransa'sindaki film yapim pratiklerine yonelik tepkinin sonucunda
gelistirildigi sdylenebilir. Graham’in da belirttigi lizere auteur yonetmen politikasini
savunan Truffaut gibi Cahiers du Cinéma dergisinin yazarlarindan olusan yonetmenler,
formiilcii ve stiidyo bagimlisi ana akim Kalite Gelenegi’ne karsi tepki olarak Yeni Dalga
sinemasini olustururlar (2008, s. 652). Karadogan’in da belirttigi gibi Truffaut, Godard,
Chabrol, Rohmer ve Rivette gibi dnemli isimlerden olusan Yeni Dalgacilar birbirleriyle
dayanisma icerisinde olmalarina ragmen onlar1 birbirlerinden ayirt etmeyi miimkiin kilan
farkli anlatim yontemi ve teknigi benimserler (2016, s. 10). Dolayisiyla sinemada auteur
yonetmen politikasinin, stiidyo bagimlisi, formiilcii filmler karsisinda 6zgiin eserler

iiretme pesinde olan geng yonetmenlerin 6niinii actig1 sOylenebilir.

10 Fransizcada “yazar” anlamina gelen auteur kelimesi, ilk kez 1951 yilinda yayimlanan Cahiers du Cinéma
dergisinin kurucusu André Bazin’in (2016) kaleme aldig1 “Politiques des Auteurs Uzerine”(On the
Politiques des Auteurs) ve Truffaut’nun (2016) “Fransiz Sinemasinda Belirgin Bir Egilim” (A Certain
Tendency of The French Cinema) baslikli yazilarinda kullanilmig; kavram, Andrew Sarris’in (2016)
1962°de yayinlanan "Auteur Kurami Uzerine Notlar” (Notes on the Auteur Theory) isimli makalesiyle ise
kuramsal bir temele kavusturulmustur.
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Auteur yonetmen politikasinin bilimsel bir temele kavusturulmasi ve auteur
kuram olarak adlandirilmasi ise sonradan, Andrew Sarris tarafindan gergeklestirilir. Bu
noktada Sarris, auteur yonetmenleri digerlerinden ayirt etmeyi saglayabilecek {i¢ temel
ozellik belirler: Bunlardan ilki “yonetmenin teknik yeterliligi”, ikincisi “y6netmenin ayirt
edilebilir kisiligi” ve son olarak ti¢linciisii ise “yOnetmenin kisiligi ile elindeki malzeme
arasindaki gerilimden agiga ¢ikan i¢ anlam” olarak ifade edilir (2016, s. 66-67). Bu
baglamda bu ii¢ 6zellige sahip olmayan yonetmenler ise metteur en scene yani “sahneye
koyan” olarak adlandirilirlar. Se¢il Biiker’in de belirttigi gibi metteur en scéne’in filme

ustaligin1 ve becerisini yansittig1 diisiiniiliirken auteur’iin ortaya ¢ikan esere kisiligini

aktardig ileri stiriiliir (2008, s. 312).

Zaman i¢inde doniisen ve gelisen auteur yonetmen politikasinin her ne kadar
kuramsallastirilmaya calisilsa da her sinemaci i¢in baska anlam ifade ettigi
goriilmektedir. Ancak auteur, farkli anlamlara gelecek bi¢cimde kullanilsa da yonetmenin
film tizerinde hakimiyet kuran kisi olarak goriilmesi, beraberinde yapimcilik pratiklerinde
degisiklikler getirmis ve bagimsiz sinemacilarin endiistriyle kurduklar iligki i¢in esin
kaynagi olmustur. Ozellikle Tiirkiye’de film ¢eken bagimsiz ydnetmenlerin, Avrupa
sanat sinemasinin uygulayicilari olan auteurlerden sikga etkilenmeleri, ¢alismanin esas
ilgilendigi basliga katki sunmasi bakimindan Onemli bir yere sahiptir. Bu noktada
Velioglu Metin, yakin donem bagimsiz Tirkiye sinemasinda yonetmenlerin siyasi,
ekonomik ve endiistriyel pek ¢cok zorluga karsi miicadele etmeleri sonucunda ortaya ¢ikan
ortak bir dil ve anlatim tarzindan bahsetmektedir. Bagimsiz yonetmenler gerek teknik
gerekse anlatim yoniinden belirli bir anlayis1 filmlerinde etkin sekilde siirdiirdiiklerinden

auteur olarak anilmaktadir (Velioglu Metin, 2019, s. 7).
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2.4. Uciincii Sinema

Bagimsiz sinema kapsaminda ele almabilecek Ugiincii Sinema, ayrica incelenmesi
gereken bir film liretme pratigi olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Ciinkii gerek Amerika’daki
gerekse Avrupa’daki bagimsizlik c¢abalarinin temelinde endiistriyel ¢atismalar ya da
sanatsal yonii agir basan apolitik diisiinceler yatarken Ugiincii Sinema olarak adlandirilan
hareket dogrudan somiirgecilik karsisinda konumlanmis ve giiciinii politik bir

miicadeleden almistir.

Arjantinli yonetmenler Octavio Getino ve Fernando Solanas tarafindan savunulan
bir film iiretme pratigi olan “Uciincii Sinema”, Birinci ve Ikinci Sinema’dan; yani
sirastyla ticari sinema ve sanat sinemasindan tamamiyla farklilasma amaci tagimigtir
(2014, s. 230). Ayrica Wayne’in de belirttigi gibi Ugiincii Sinema ve Ugiincii Diinya
Sinemasi arasinda da bir ayrim s6z konusudur. Bu baglamda bu hareketin gergevesi
sadece cografi alanla sinirlandirilmamali; ayni1 zamanda film yapma pratikleri, estetik
buluslar ve kiiltiirel politikalar da g6z oniinde bulundurulmalidir. Ciinkii ti¢lincii diinya
iilkelerinde de Birinci ve Ikinci Sinema kapsaminda degerlendirilebilecek film yapim
pratiklerinin varligindan bahsetmek miimkiindiir (Wayne, 2009, s. 17). Ancak yine de
tarihsel bir okuma yapmak i¢cin Ugiincii Sinema'nin gelisiminde etkili olan {igiincii diinya
ilkelerindeki siyasi atmosferden ve bu atmosferin sinema pratiklerine katkisindan kisaca

bahsetmek yerinde olacaktir.

Armes’in da belirttigi gibi 2. Diinya Savasi sonrasinda {igiincii diinya tilkelerinin
ekonomik gelisimi birbirinden farklilik gdstermis ve petrol bakimindan zengin iilkeler
digerlerine kiyasla daha c¢ok endiistrilesmistir. 1970’lere kadar uzanan bu siiregte
emperyalist devletlerin ve ¢ok uluslu sirketlerin, ii¢lincii diinya pazarinda pay sahibi
olmak i¢in bu iilkeler iizerinde kurduklar1 baski ise anti-kolonyal diisiincenin tigiincii

diinya iilkeleri arasinda yayginlagsmasina ve bu iilkelerde sosyalist hareketlerin ve
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devrimlerin ortaya ¢ikmasina neden olmustur (Armes, 2011, s. 207-210). Bu noktada
siyasi alanda gergeklesecek bir devrim fikrinin halk tarafindan benimsenmesinin en pratik
yollarindan biri ise gorsel-isitsel imkanlara sahip sinema sanatina bagvurulmasi olarak
goriilmiistiir. Bu dogrultuda cesitli sinema manifestolar1 yayimlanmis ve devrimci bir
sinema gelistirilmesine yonelik imkanlar tartisilmistir. Bu siiregte Stam’in de ifade ettigi
gibi Arjantinli yonetmenler Fernando Solanas ve Octavio Getino’nun militan nitelikte
gerilla belgeseller yapilmasi gerektigine dair fikirleri ile Kiibali y6netmen Julio

Garcia Espinosa’nin “Kusurlu Sinema” anlayis1 onem kazanmustir (2003, s. 31).

Ancak daha once de belirtildigi gibi Ugiincii Sinema'y1, ortaya ¢iktigi Latin
Amerika iilkeleriyle sinirlandirmak miimkiin degildir. Mevcut hiikiimete elestiriler
yonelten, anti emperyalist bir nitelik tagiyan farkli sinema hareketleri ya da yonetmenler
de Ucgiincii Sinema baglaminda ele alinabilmektedir (Armes, 2011, s. 213). Bu noktada
Willemen’in  Ugiincii Sinema kavrayist bu yapiyr anlamak agisindan &nem
kazanmaktadir. Willemen'e gére Ugiincii Sinema’nin en énemli 6zelligi esnek olusu ve
deneysel yapisi sayesinde degisime ugrayip doniisebilmesidir. Bu doniisiim sayesinde
toplumsal miicadelede degisen dinamiklerle esgiidiim i¢inde olan bu anlayis, onun bir
pargast haline gelmekte ve tanimlanmasini gii¢ kilmaktadir (2015, s. 143). Dolayisiyla
Ugiincii Sinema'nin giiciinii toplumdan alan ve onunla birlikte hareket eden bir yapida
oldugunu sdylemek miimkiindiir. Wayne ise Ugiincii Sinema'nin karmasik yapisina vurgu
yaparak onun film iiretimi ve tiiketimi konusundaki geleneksel yontemlere sertge karsi
ciktigini ve eglenceyi reddettigini; ancak ayn1 zamanda sikici olandan uzaklasarak kendi

dilini olusturdugunu belirtmektedir (2009, s. 14).
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Uciincii  Sinema’nin  Tiirkiye’deki Ornekleriyse Yilmaz Giiney'in ve Geng
Sinemacilar grubunun filmlerinde goriilmiistiir.!* Bu baglamda Saydam’in belirttigi gibi
1970’lerde bir grup geng sinemaci diinyadaki 6rneklerine benzer bir sekilde manifesto
yayimlayarak kendilerine 6zgli bir sinema tarzi benimsediklerini kamuoyuna
duyurmuslardir. Yilmaz Giiney sinemasindan etkilenen Geng Sinemacilar grubu, ellerine
kamera alip sokaga cikmiglar ve toplumsal hadiseleri, iscileri ve sendikalari
kaydetmislerdir (Saydam, 2020, s. 415). Liileci’nin aktardigina gére Geng Sinemacilar’a
ilham kaynagi olan Yilmaz Giiney’in onciiliigiindeki Devrimci Sinemacilar ise Yesilcam
ve Hollywood sinemasina karsi ¢ikarak toplumdaki sinif catigmalarimi gézler Oniine
seren, ezilen siniflarin haklarina sahip ¢ikan, toplumdaki geri kalmislik ve yoksullugu
sorgulayan filmler iiretmeyi amaglamiglardir (2020, s. 1224). Ancak Saydam’in da altini
cizdigi lizere 1971 muhtiras1 neticesinde pek ¢ok devrimcinin hapse girmesi ve
bahsedilen donemde {iretilen filmlere el konulmasi nedeniyle bu hareketin herhangi bir

akima dontismedigi goriilmistiir (2020, s. 415).

Yukarida da ifade edildigi lizere sinemanin baslangicindan itibaren bagimsizlik
her daim 6nemli bir mesele olmus ve farkli iilkelerde ¢esitli sinema hareketleri ve akimlar
cercevesinde degerlendirilmistir. Tiirkiye sinemasi ele alindiginda filmleri analiz edilecek
Tolga Karagelik ve Emin Alper gibi yonetmenlerin de bahsi gegen hareket ve
anlayislardan etkilendikleri goriilmiistiir. Ayrica farkli tilkelerdeki sinema anlayislarinin
yaninda yine bu tilkelerdeki sinema hareketlerine benzer sekilde iilke igerisinde meydana

gelen doniisiimler de bagimsiz sinemaya ve bagimsiz yonetmenlere yon vermistir. Bu

11 Akser'in de ifade ettigi gibi Tiirkiye sinemasinda siyasal bagimsizligin usta ismi olarak goriilen; Kiirt
kimligine yaptig1 vurgu ve filmlerinde mevcut kapitalist sistemi sertce elestirmesi gibi sebeplerle devlet
sansiirii ve hapis cezalar1 ile kars1 karsiya kalan Yilmaz Giiney'in, eserlerinde sosyalist bir durus sergiledigi,
emek somiiriisline kars1 kesin bir tavir aldigy, sinifsal ve etnik farklara yer verdigi ve insan1 dogal yasam
kosullar1 ¢ergevesinde inceledigi sdylenebilir (2012, s. 39). Giiney’in sinema anlayis1 ve fikirleri Serif
Goren ve Zeki Okten basta olmak iizere pek ¢ok ydnetmen tarafindan benimsenir ve Yilmaz Giiney'in
onciisii oldugu politik ¢izgi 1980’lerin ortasina kadar devam eder.
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baglamda bir sonraki boliimde diinya sinemasinda ortaya c¢ikan degisim ve doniigiime

paralel olarak Tiirkiye’deki bagimsiz sinema hareketinin gelisimi aktarilacaktir.

2.5. Tiirkiye’de Bagimsiz Sinema

2.5.1. 1990 Sonrasi Tiirkiye’de Bagimsiz Sinemanin Gelisimi

Tirkiye’de bagimsiz sinemanin resmi anlamda ilk adimlar1 tipki Amerika’da
oldugu gibi sinema endiistrisinde yasanan bir kriz neticesinde ortaya ¢ikmustir. 1970’li
yillarin sonlar1 ve 1980’lerin baslarinda televizyon ve video kaset kiralamanin diinya
capinda giderek yayginlasmasi, ekonomi modellerinin neoliberalizm yd&niindeki
degisimiyle ulus devletlerin sinemaya verdikleri destegi azaltmasi, sinema endiistrisinin
asag1 yonli hareketinde rol oynayan faktorlerdir. Metin’e gore biitiin diinyay1 etkileyen
bu endiistriyel diisiis, Tiirkiye 6zelinde diisiiniildiigiinde askeri darbe, sansiir, seks filmleri
furyasi gibi etmenler nedeniyle diinyaya kiyasla daha sert ger¢eklesmistir (2019, s. 402).
Bu siirecte yeni arayislar icinde olan Tiirkiye sinemasi, 1990’11 yillara gelindiginde
neredeyse salon ve seyirci bulamaz hale gelmis; Amerikali yapimcilarin dagitim agi
tizerindeki etkisi artmis ve bu gelismeler neticesinde hayatini kisa film ¢ekerek veya
senaryo yazarak kazanan gen¢ sinemacilar yeni bir solukla endiistrinin seyrini

degistirmislerdir (Tung, 2012, s. 166). Vardan bu durumu su sekilde agiklar:

1990’1arm basinda popiiler ve kisisel sinema arasindaki savas, yavas yavas su yiizeyine
¢tkmaya baslamis ve popiiler sinemayi teoride de olsa savunmaya kalkanlar artik Tiirk
izleyicisinin kendi sinemasiyla bulugsmasi gerektigi yolunda tezler 6ne siiriiyordu. Ne var
ki, agir maliyet kosullar1 ve her seyden 6nemlisi Hollywood yapimlari, seyircinin begeni
ve egilimlerinde farkli kapilart aralamisti. (...) Bu ortamda Tiirk sinemasi olgusunu 6ne
¢ikarmak, hele hele bu sinemanin eksiklikler barindiran silahlariyla para kazanmak tabii
ki zordu. Dolayisiyla 90’larin ilk yarisina yine kendi kisisel diinyalarini aktarmak isteyen

yonetmenler damga vurdu (2003, s. 748).
Bu dogrultuda 1990 sonrasi etkisini gdsteren yeni sinema anlayisinin hem ticari

hem de anlatimsal bakimdan ana akim aligkanliklardan bagimsiz bir yapida oldugunu
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s0ylemek miimkiindiir. Burada kastedilen bagimsizlik, yalnizca Amerikan film yapim
pratiklerinden uzaklasarak degil, ayn1 zamanda Yesilcam sinemasindan da farklilasarak
gergeklestirilmeye ¢alisilmig; hatta kimi zaman endiistrinin 6ne ¢ikan yonetmenleri
tarafindan da tepkiyle karsilanmistir. Ornegin sinemada toplumsal gerceklik ve ulusal

sinema gibi hareketleri savunan Halit Refig’in bu konudaki elestirileri oldukea serttir:

90’11 yillarin basinda Tiirk Sinemasi ¢oktiikten sonra da Tirkiye’de bazi filmler
yapilmaktadir. Ama artik bu filmler sinemay1 besleyen ortak bir sistemin {iriinleri
degildir. Bu filmler onlar1 meydana getirenlerin kisisel ¢abalar1 ve saglayabildikleri 6zel
imkanlarla yapilabilmektedirler. Bu filmleri cogu zaman y&netmenlerin adiyla bir “falan
filmi” ya da bir “fesmekan filmi” diye anmak son derece yerindedir. Ama bu filmleri bir
iilke sinemasmin temsilcileri olarak saymak, genelde bu filmleri benimsedigine dair

hicbir belirti géstermeyen iilke halkina karsi yapilan bir saygisizlik olur (1996, s. 403).

Metin’e gore Yesilgam c¢oktiikten sonra iiretim agisindan neredeyse durma
noktasina gelen Tiirkiye sinemasi, finansal destegi olmayan, teknik ekip ve ekipman
anlaminda yoksun film {ireticileri tarafindan siirdiiriilmiistir. Bu donem filmlerinde
Ozdusiiniimsellik  6gelerine sikg¢a rastlanmaktadir. Genel olarak film yapiminin
zorluklarin1 anlatan veya ydnetmenin i¢ sikintilarini yansitan kisisel filmler doneme
damgasin1 vurmustur. Cirkinler de Sever (Sinan Cetin, 1981), Hayallerim Askim ve Sen
(Atif Yilmaz, 1987), Gece Yolculugu (Omer Kavur, 1987), Filim Bitti (Yavuz Ozkan,
1989) ve Ask Filmlerinin Unutulmaz Yonetmeni (Yavuz Turgul, 1990) filmleri, bu
anlayisin 6nemli ornekleridir (Metin, 2019, s. 403). Yeni bir arayista olan Tiirkiye
sinemasi i¢in geg¢is donemi olarak adlandirilabilecek bu yillar, ticari olandan
uzaklagilmasi gibi bir sonucu beraberinde getirmistir. Ancak Scognamillo’ya gore her ne
kadar auteur yonetmenler izleyici kitlesini ikinci plana koyuyor olsalar bile film izleyicisi
bir hedef oldugu i¢in film tiretiminde sermaye bulmak bir zorunluluk olmustur (2003, s.
371). Dolayisiyla yonetmenler de i¢inde bulunduklari finans sorunu ile bas etmek igin
cesitli yollara bagvurmuslardir. Giingor’iin de belirttigi gibi seyirci destegini odak alan
eski yapim-gosterim-dagitim sistemi yerine yapimci-yonetmen modeline ge¢cmek
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zorunda kalinmis, dolayisiyla sermayenin film yapimina dahil olmadigi durumlarda
yonetmenin kendi kaynaklarin1 kullanmasi s6z konusu olmustur (Giingor, 2019, s. 352).
Bu durum neticesinde sermaye bulma isi de yonetmene birakilmistir. Bu baglamda
bagimsiz Tiirk film yonetmenlerinin sermaye bulmak icin basvurdugu yollardan ilki ise
Avrupa merkezli Eurimages’dan (Yaratici Sinematografik ve Gorsel Isitsel Eserlerin
Ortak Yapimi ve Dagitimi Avrupa Destek Fonu) yararlanmak olmustur. 26 Ekim 1988
tarithinde 22 kurucu iilke tarafindan Avrupa Konseyi biinyesinde kurulan mali fon,
Tirkiye’de film lireten bagimsiz yapimei ve yonetmenler i¢in yeni bir imkan yaratmistir

(Aytekin, 2003, s. 64).

Avrupa Birligi iiyesi olmamasmna ragmen Birlige bagli fonun en eski
katilimcilarindan olan Tiirkiye, 1990°l1 yillarin basindan itibaren Eurimages’dan
faydalanmigtir. Posteki’nin ¢aligmasindaki verilere goére 1990-2000 yillar1 arasinda
Eurimages'in destekledigi, yonetmeni ve ana yapimcist Tirk olan kurmaca filmlerin

listesi su sekildedir:

55



Tablo 2: 1990-2000 Aras1 Eurimages'in Destekledigi Filmler (Posteki, 2005, s. 165-166)

Yil Filmler

1991 Robert’s Movie (Canan Gerede),
Ates Ustiinde Yiiriimek (Yavuz Ozkan),

Seni Seviyorum Rosa (Is1l Ozgentiirk)

1992 Ciplak (Ali Ozgentiirk),

Mavi Siirgiin (Erden Kiral)

1993 Sahmaran (Ziilfi Livaneli),
Balkan Balkan (Gyula Maar),

Iz (Yesim Ustaoglu)

1994 Ask Oliimden Soguktur (Canan Gerede)

1995 | Istanbul Kanatlarimin Altinda (Mustafa Altioklar),

Sen de Gitme (Tung Basaran)

1996 Eskiya (Yavuz Turgul),
Hamam (Ferzan Ozpetek),
Usta Beni Oldiirsene (Baris Pirhasan),
Akrebin Yolculugu (Omer Kavur),
Mektup (Ali Ozgentiirk)

1997 Yara (Yilmaz Arslan),
Giinese Yolculuk (Yesim Ustaoglu),
Hosgakal Yarin (Reis Celik),
Nihavent Mucize (Atif Yilmaz),
Kugatma Altinda Ask (Ersin Pertan),
Agir Roman (Mustafa Altioklar),

Avci (Erden Kiral)

1998 Lola ve Bilidikid (Kutlug Ataman)
1999 Sevgilim Istanbul (Seckin Yasar),
Giile Giile (Zeki Okten)
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Yukaridaki tabloya gore Tiirkiye’den her yil en az bir filmin fondan yararlandigini
gormek miimkiindiir. "Eurimages Uyeligi ve Sanat Filmi" baslikli makalesinde ise Nejat

Ulusay, Tiirkiye’nin Eurimages siireci ile ilgili sunlar1 dile getirmektedir:

Tiirkiye’nin Eurimages liyeligi yerli sinema agisindan 6nemli sonuglar dogurdu. Bunlarin
ilki, Tiirkiye’deki sinema profesyonellerinin ikili ya da Gi¢lii ortak yapimlar sayesinde
baska tilke sinemacilarinin pratikleri ile tanigmasi, bu sinemalarin sahip oldugu teknik
olanaklardan yararlanmasidir (...) 1990- 2002 arasindaki dénemde, yilda iiretilen film
sayisindaki sinirliliga karsilik Eurimages destekli uluslararasi ortak yapimlarm sayisi
diistiniildiigiinde, fonun Tiirkiye’de film endiistrisinin yapim ayag1 i¢in dnemli bir kaynak
olusturdugu anlagilir. (...) Yeni dénem, film yapim sayisinin az olmasina karsin konular,
temalar, bi¢imsel yaklagimlar agisindan ilgi ¢ekici bir ¢esitlilik gostermektedir. Bu
baglamda, “Yesilcam”in son bulmasiyla kaliplarindan kurtulan yerli sinemanin
ozgilirlestigi soylenebilir. Kisisel usluplarin cesurca ifadesini buldugu, ‘“auteur”
sinemacilara 06zgli tematik ve gorsel ilgilerin, takintilarin bir filmden digerine

stirdiiriildiigi, kitlesel bir seyirci toplulugunu hedeflemeyen ancak kendi seyircisi de olan

bir sinema ortaya <;11<t1.12

Yukarida anlatildig: gibi yeni bir islup arayisinda olan yonetmenlerin bu donemde
gecmise kiyasla daha 6zgiir bir ifade alani bulmus oldugu asikardir. Ancak Tiirkiye
sinemasini domine eden Amerikan sirketlerinin dagitim agindan ve ana akim Yesilcam
anlatisindan uzaklagsmay1 hedefleyen yoOnetmenler, bu sefer de Avrupa sinemasi
pratiklerini 6zlimsemeye baslamis ve biiyiik resme bakilacak olunursa bu sefer de Avrupa

sinemasina bagimli hale gelmistir.

1990’larda Tiirkiye’de uygulanmaya baglanan Kiiltliir Bakanlig1 Destek Fonu da
bagimsiz sinemacilar agisindan yeni bir olanak olmus ve pek ¢cok yonetmen bu destek i¢in
basvuruda bulunmustur. Yavuz’a gore 1990-2001 yillar1 arasinda®® Kiiltiir Bakanligi'nin

destek verdigi film sayis1 ve destek miktar1 su sekildedir:

12 Bkz. Nejat Ulusay’1n Kiiltiir ve Turizm Bakanlig1 i¢in kaleme aldig1 “Eurimages Uyeligi ve Sanat Filmi”
baslikli makalesi (https://ekitap.ktb.gov.tr/TR-80309/eurimages-uyeligi-ve-sanat-filmi.html#)

132001 yilinda Tiirkiye’yi de derinden etkileyen global 6l¢ekte bir ekonomik kriz patlak verdigi i¢in verilen
destek miktar1 bu yila kadar listelenmistir.
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Tablo 3: 1990-2000 Yillar1 Arasinda Sinemaya Verilen Devlet Destegi (Yavuz, 2012, s.
102-103)

Y1l | Film Sayis1i | Destek Miktari
1990 5 400,000,000.00
1991 5 475,000,000.00
1992 18 4,075,000,000.00
1993 17 5.100,000,000.00
1994 7 2,700,000,000.00
1995 0 Destek yok
1996 5 7,200,000,000.00
1997 0 Destek yok
1998 3 20,000,000,000.00
1999 5 40,000,000,000.00
2000 13 182,000,000,000.00
2001 0 Destek yok

Yukarida yer alan tablo incelendiginde, 1990’11 yillarda Tiirkiye sinema
sektoriiniin daraldigin1 séylemek miimkiindiir. Devletin sinemaya destegi dengesiz bir
seyir almig, ekonomik krizler ve degisen hiikiimetler sebebiyle bazi yillarda durma
noktasina gelen yardim tutarlar1 hiikiimetten hiikiimete degisiklik gostermistir.

(Scognamillo, 2003, s. 372).

Ayrica devlet destegi ve Eurimages disinda bagimsiz sinemacilar yeni kaynaklar
bulmak zorunda kalmis ve bu durum sponsorluk sisteminin de gelismesine yol agmuistir.
Kiiltiir ve sanat, sponsorluk faaliyetleri acisindan spordan sonra en ¢ok yatirim yapilan

alan haline gelmistir (Akyiirek, 1998, s. 15). Sponsorluk araciligiyla kendi reklamini
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yapan ticari firmalar ile anlasan film yapimcilari, film yapimi i¢in bu sekilde gerekli
maliyeti karsilayabilmistir. Ornegin Atif Yilmaz i Berdel (1990) filmi, Vehbi Kog¢’un
Ali Saghig1 Vakfi’nin; Halit Refig’in Kopekler Adasi (1992) filmi, Gazeteciler ve Yazarlar
Vakfi’nin katkilariyla ¢ekilmis, Segkin Yasar’in Sart Tebessiim (1992) filmine Kodak
destekte bulunmus ve Efes Pilsen de bir¢ok yapimin sponsorlugunu iistlenmistir

(Scognamillo, 2003, s. 372).

Aslinda sermaye arayisinda olan bagimsiz ydnetmenlerin maddi anlamda
Eurimages’dan, Kiiltiir Bakanlifi'ndan veya sponsorlardan aldiklar1 desteklerle ticari
yonden bagimsizliklarini yitirmis olduklart diisliniilebilir. Ancak Gilirbiiz’iin de ileri
stirdiigii gibi Tiirkiye’de 1990 sonrasinda etkinlik kazanan Bagimsiz Sinema, Amerikan
sinemasinda oldugu gibi kendi endiistrisi ile olan iliskisi lizerinden tanimlandig1 i¢in
Yesilcam film yapim pratiklerinden uzaklasmis bu filmlerin, bagimsiz film kategorisinde

incelenebilecegi ifade edilebilir (2015, s. 271).

Ayrica bu donemde bagimsiz sinema baglaminda degerlendirilmesi gereken
onemli bir unsur da 1997 yilinda Serdar Akar, Sevil Demirci, Kudret Sabanc1 ve Onder
Cakar tarafindan kurulan ve sinemaya dair bir manifesto yayinlayan Yeni Sinemacilar
grubunun film tretim pratikleridir. Yildirnm’in da belirttigi gibi 1998 yilinda Gemide
(Serdar Akar) ve Laleli’de Bir Azize (Kudret Sabanci) filmleriyle sinemaya giris yapan
bu grup, daha sonra Dar Alanda Kisa Paslagmalar (Serdar Akar, 2000) ve Maruf (Serdar
Akar, 2001) gibi filmlerle sanat hayatlarina devam etmislerdir. Ancak grubun varlig1 uzun
soluklu olmamis; Yildirim’in da belirttigi gibi Maruf (2001) filminin ticari basarisizlig
sonucunda Yeni Sinemacilar grubu dagilmistir (Yildirim, 2017, s. 303). Bu baglamda kisa
Omiirli bir olusum olmasina ragmen Yeni Sinemacilar’in Tiirkiye sinemasindaki seyrini
anlamak igin grubun iirettigi ilk filmlere bakilmasi yararli olacaktir. Ornegin Gemide

(1998) filmi ele alindiginda, filmin biiyiik dl¢iide tek mekanda gecen bir erkek filmi
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olarak karsimiza ¢iktig1r sOylenebilir. Elmaci da Yeni Sinemacilar'in filmlerine iliskin
yaptig1 degerlendirmede, erkeklik meselesinin bu yonetmenlerin bulustugu ortak bir
payda olduguna dikkat c¢eker. Kahraman yerine anti kahramanlara odaklanan bu
yonetmenler, oncelikle eril bir karakter yaratimina giderler (2012, s. 174). Gemide
filminde karakterlerin sozleri, eylemleri, kiifiirleri ve birbirleriyle kurduklar iligkilerde
erilligin varlig1 net bir sekilde hissedilir. Ayrica Gemide (1998) ve Laleli’de Bir Azize
filmleri arasinda var olan senaryo gegisliliginin de Tiirkiye sinemasi i¢in olduk¢a 6nemli

bir yenilik oldugu ifade edilebilir (Yildirim, 2017, s.303).

Seving’in de belirttigi gibi Yeni Sinemacilar ile konusulmaya baslanan “Yeni
Tiirk Sinemas1” kavrami pek uzun bir ge¢gmisi olmamasina ve kesin ¢izgiler igeren bir
tanim1 yapilamamasina karsin 2000 sonrasinda film iiretmeye devam eden bagimsiz
sinemacilar1 da etkilemistir (2014, s. 99). Bir sonraki bolimde Yeni Sinemacilar’in
yarattig1 etki ve Tiirkiye sinemasinda bagimsiz tislup arayisi, ddnemin 6ncii yonetmenleri

uzerinden incelenecektir.

2.5.2. 1990 Sonrasi Tiirkiye Sinemasinda Bagimsiz Yonetmenler

Daha o6nce de belirtildigi gibi 1990’11 yillarda Yesilcam film iiretim sisteminin
¢okiisliyle baslayan siiregte, yapimcilarin gesitli maddi destek ve yardimlar yoluyla
bagimsiz film iiretme yoniinde ilerledikleri goriilmiistiir. Yonetmenlerin kisisel
hikayelere yoneldigi bu girisimler yerli sinemada yeni bir donem baglatmis ve bagimsiz

filmlerin de 6nemli bir kism1 biiyiik kitlelere ulagsmay1 basarmistir.

Ayrica bu yillarda, Kuyucak Esen’in de ifade ettigi gibi artan seyirci sayisina
paralel olarak yeni sinema salonlar1 agilmis ve Tiirkiye’de iiretilen filmler uluslararasi
diizeyde ilgi gérmeye baslamistir (2010, s. 188). Bagimsiz olarak adlandirabilecegimiz

filmleriyle basar1 kazanan yonetmenler, yurtdisinda yarattiklar: etki dogrultusunda film
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tiretim siireciyle ilgili olarak yabanci yapimcilarla ortaklik kurmus ve bu gelisme,
bagimsiz Tirk filmlerinin Avrupa’daki dagitimim1i ve gosterimini olumlu ydnde
etkilemistir (ili, 2021, s. 67). Avrupa izleyicisi tarafindan begeniyle karsilanan bagimsiz
Turk filmleri, yurtdisinda katildiklar festivallerle isimlerinden daha ¢ok soz ettirirken
bagimsiz Tirk yonetmenler Akser'in deyisiyle, “festival yoOnetmenleri” olarak
tanimlanmaya baglanmistir. Buradaki kinayeden de goriilecegi iizere yonetmenlerin
yurtdisinda begeniyle izlenmelerine karsin Tirkiye’de biiyiik kitlelere ulasamadiklari
vurgulanmustir (2012, s. 37). Bu baglamda Daldal da bagimsiz sinemacilarin basari
kazandig1 festivalleri, ¢okkiiltiirciiliikk sdylemi ekseninde sermaye aglariyla biitlinlesen,
radikal bir tutum sergilemekten kac¢inan birtakim organizasyonlar olarak tanimlamis ve
bu yonetmenlerin geleneksel ticari yapiyla sermaye bakimindan bag kurmaktan
kacinirken festivallerden alacaklar1 ddiiller ve bunun beraberinde getirdigi sayginlik ve
sOhret gibi unsurlar araciligiyla kiiltiirel hegemonyanin icerisinde eserler liretmeye
bagladiklarimi ifade etmistir (Daldal, 2021, s. 187-189). Bu dogrultuda bagimsiz
yonetmenler, uluslararasi festivallerde basar1 elde etmek i¢in 6zellikle icerik anlaminda
yurt diginda ilgi goren temalara yer vermis ve bir siire sonra bu filmler pek ¢ok acidan

birbiriyle benzer hale gelmistir.

Yinelemek gerekirse, bagimsiz sinema sadece ticari iligkiler baglaminda degil,
ayn1 zamanda anlatimsal olarak da ana akim sinemadan farklilasan bir anlayis olarak
tanimlanmaktadir. Tunali’ya gore bir filmin endiistriyel bakimdan basarisi, genis seyirci
kitlelerine ulagmasi, tretilen filmin yapimciya para kazandirmasi ve teknik diizeyde
pahali ya da ¢arpict unsurlar barindirmasiyla tanimlanirken sanatsal yonden basarisi,
katmanli bir yapiya sahip olmasi, metaforlar icermesi ve bigimsel estetigi ile
Ol¢iilmektedir (2014, s. 48). Bu baglamda bagimsiz filmlerin daha ¢ok sanatsal anlamda

basartyla degerlendirildigi ve bu basarinin da daha ¢ok festivallerde 6diil kazanmayla
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Olctldiigi goriilmektedir. Bu da agirlikli olarak geleneksel anlatidan uzaklasilip
uluslararas1 festivallerin gerektirdigi bazi kosullara uygun filmler {retilmesiyle
sonug¢lanmistir. Ancak pek cok bagimsiz yonetmenin festival filmi iiretmekle elestirildigi
bu siirecte; bazi auteur olarak tanimlanan ydnetmenlerin 6zgiinliigiinii kaybetmeden
eserler ortaya cikarabildigi goriilmiistiir. Bu dogrultuda 1990’lardan 2000’lere uzanan
siirecte doneme damga vuran auteur yonetmenler arasinda bulunan Nuri Bilge Ceylan,
Zeki Demirkubuz, Dervis Zaim ve Yesim Ustaoglu’'ndan daha ayrintili bigimde
bahsedilmesi, bagimsiz sinemanin tematik yonelimini ve estetik unsurlarin

degerlendirmek bakimindan &nemlidir.!*

Oncelikle Nuri Bilge Ceylan sinemasi ele almdifinda yonetmenin hikaye
anlatiminin ve sinematografiyi kullanimmin zaman i¢inde degistigini sdylemek
miimkiindiir. Bu baglamda Posteki, Nuri Bilge Ceylan filmlerinin “imgesel anlat1” ve
“hikayesel anlati”ya odaklanma bakimindan iki ayr1 donemde diisiiniilebilecegini
belirtmekte ve Nuri Bilge Ceylan’in ilk donemini, miitevazi, siradan ve i¢ine kapanik bir
diinya yaratan basit ve kisisel bir sinema olarak tanimlamaktadir (2005, s. 47).
Yonetmenin isledigi temalara bakildiginda ise filmlerinin biiyiik bir ¢ogunlugunun
“tagra”y1 konu aldig1 goriilmektedir. Bu baglamda, Tiirkiye sinemasinda tagranin konu
alinmas1 bakimindan popiiler filmlerle Ceylan sinemasini kiyaslayan Suner, bu filmler
arasinda ilk bakista pek cok ortaklik oldugu goriilse de Ceylan’in tagraya bakisinin
nostaljik olmadiginin, hatta karsi-nostaljik seklinde ifade edilebileceginin altini ¢izmistir.
Ona gore Ceylan sinemasindaki tasra ve ¢ocukluk gibi 6geler, gegmiste kalan birtakim
anilar olmaktan Gte halen siiregelen ve karakterlerin hayatlarini etkisi altina alan unsurlar

olarak kullanilmigtir. Yine Nuri Bilge Ceylan sinemasinda ge¢cmis ile i¢inde yasanilan

14 Biiker ve Oztiirk ’iin belirttigine gdre ismi gegen yonetmenler dnemli filmlerini 1999 yilinda ¢ekmislerdir.
Dolayistyla 2000’ lerde tirettikleri filmlere bakildiginda, yonetmenlerin sanat anlayisinin saglam bir zemine
oturdugunu soylemek miimkiindiir (2016, s. 216).
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zamanin i¢ ige gectigi goriilmiis ve gegmisin bugiine etkisi iizerinden yogun bir “can

sikintis1” temasi filmlere damgasini vurmustur (Suner, 2006, s. 106-107).

Nuri Bilge Ceylan sinemasini degerlendiren yazarlardan bir digeri olan Aytekin
ise Ceylan sinemasinin bir diger 6nemli 6zelligi olan “yalinlik” meselesine vurgu
yapmistir. Buna gore Ceylan, 6zellikle ilk donem filmlerinde “siradan” olani, basit ve
yalin bir sekilde anlatmay1 tercih etmis ve dramatik ¢atismanin asgari diizeye indirgendigi
“minimalist” bir anlayisa yonelmistir. Ayrica yazar, yonetmenin “basit anlat1”y1 tercih
etmesindeki esas nedenin insan hikayelerini aktarma arzusu oldugunun altini1 ¢izmistir
(Aytekin, 2015, s. 248). Yine Nuri Bilge Ceylan sinemasiyla ilgili olarak ele alinan bir
diger unsur da anlatinin basitliginin beraberinde duraganligi getirmesi ve Ceylan'in
ozellikle ilk donem filmlerinde olay orgiisiinii ikinci planda tutularak imgeler {izerine

odaklanmasi olmustur. Bu noktada kullanilan imgelerin popiiler sinemadaki ‘“hareket-

~ 199 b

imge” anlayismnin aksine “italyan Yeni Gergekgiligi“ne benzer bicimde “zaman-imge’
seklinde anlatiya yerlestirildigi ifade edilmistir (Suner, 2006, s. 120-121). Yine Suner’e
gore Ceylan, anlatida zaman unsurunu etkin bir sekilde kullanmasinin yaninda sik¢a agik
imgelere yer vermistir. Bu baglamda muglak, tanimlamas1 zor ve istikrarsiz bir yapiya
sahip olan acik imgeler, ne anlama geldigi ve nereye baglanacagi tam olarak bilinemeyen,
kendinden 6nce ve sonra gelen imgelerle kesin bir sekilde iligkilendirilmeyen, seyircide
farkli ¢agrisimlar yaratabilecek 6geler olarak 6ne ¢ikmislardir (Suner, 2006, s. 125).
Ornegin yonetmenin ilk dénem filmlerinden farkli &zellikler tasiyan Bir Zamanlar
Anadolu’da (2011) filminde yer alan bir sekans, agik imge kullaniminin en etKkili
orneklerinden biri olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Bahsi gecen sekans, su sekildedir:
Filmdeki karakterlerden biri olan Arap Ali, bir agactan elma koparmak i¢in ziplar ve
kopardig1 elmalardan biri yere diiser. Kamera, yere diisen elmanin dereye kadar gidisini

ve suyun onu siiriikleyisini takip eder ve elma en sonunda daha 6nceden diisen iki kurtlu
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elmanin yaninda durur. Daha sonrasinda anlati devam eder ve imge higbir sekilde
hikayeye baglanmaz. Bu baglamda imgenin herhangi bir hikayeye baglanmasa da filmle
ilgili en ¢ok tartisilan unsurlardan biri olmasi, Nuri Bilge Ceylan sinemasindaki agik
imgelerin giiciinii 6rnekler. Ayrica verilen 6rnekte de gorildiigii gibi filmlerinde 6lii
zamanlara sik¢a yer veren yonetmenin bu tavri, daha dnceden Hokelekli’nin de altini
¢izdigi gibi “hayatin yavaslatilmasi” ve “6liime duyulan 6zlem” arasindaki iligkiye isaret
eder (Hokelekli’den aktaran Karakus, Oztiirk & Tamam, 2012, s. 47). Bir diger deyisle
Ceylan filmlerindeki sessizlik ve sakinligin, Hokelekli’nin belirttigi gibi 6liime icten ice

duyulan 6zlemden kaynaklandigi sdylenebilir.

Doénemin bir bagka 6nemli yonetmeni olan Zeki Demirkubuz ise, Posteki’nin de
belirttigi gibi Tiirkiye’deki kurulu sinema diizeninden bagimsiz filmleriyle, siradan
insanlarin  hayatin1 anlatir ve oldukca diisiik biitcelerle gerceklestirdigi toplumu
sorgulayan filmlerini kendisi finanse eder (2005, s. 134). Bu baglamda y6netmenin
sinemasinda bakildiginda, Demirkubuz'un daha ilk filmi C Blok’ta (1993) bile ana akim,
popiiler Tiirk sinemasindan farkli bir anlatim tarzina sahip oldugu goriilebilir.
Scognamillo’nun da ileri siirdiigii gibi C Blok’ta yonetmen, yeralti deneyselligini
sinematografik marjinallikle harmanlayarak seyirciye farkli bir anlatim ve igerik sunar
(Scognamillo, 2003, s. 430). Bu dogrultuda Onaran da Demirkubuz’un C Blok filmini,
1960’larda bagimsiz film liretmek icin Yesilcam sistemine direnen Alp Zeki Heper’e
adamasimi ve Istanbul Film Senligi’nin ona verdigi 6diilii geri cevirmesini onun bagimsiz
durusuyla iliskilendirir (1995, s. 276). Esasinda her iki yazarin da Zeki Demirkubuz'la
iliskili 6ne c¢ikardigi bu unsurlarin yonetmenin bagimsiz kisiliginin farkli yonlerine

gondermede bulundugu sdylenebilir.

Suner ise Zeki Demirkubuz sinemasini ele aldigi ¢alismasinda, yonetmenin

filmlerinde goriilen genel bir egilimin, filmlerin kapali mekanlarda, yani “iceride”
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gecmesi oldugunu ifade eder ve yonetmenin filmlerinin, klostrofobik bir atmosfere sahip
oldugunu ileri siirerek, bunun nedenini aidiyet sorununa baglar (2006, s. 167). Ayrica
toplumsal yasamdan kopuk karakterlerin kendilerini dar mekanlara hapsettigi
Demirkubuz filmlerindeki karakterlerin davranis bigimlerinin, bireylerin 6liim kaygisi
karsisindaki tutumlariyla ortaklastigi sdylenebilir. Dig diinyanin toplumsal bunalima
isaret eden bir yap1 g¢ergevesinde sekillendigi Demirkubuz filmlerindeki karakterler,
Saul’dan hareketle daha 6nce de ifade edildigi gibi toplumsal travmalar sonrasinda
depresyon ve anksiyete gibi sorunlarla kars1 karsiya kalarak dis diinya ile iliskilerini
siirlandirir (2022, s. 66). Ana karakterlerin 6liim kaygisini yansitan kapali mekanlar

Suner, su sekilde degerlendirir:

C Blok (1994) Istanbul'un dis geperlerindeki yeni orta sinif apartman bloklarinin iclerinde
gezinir; Masumiyet (1997) ad1 belirtilmeyen bir tasra kentinde ucuz otel odalarinda gecer;
Ugiincii Sayfa (2000), Istanbul'da yoksul, izbe, karanlik bir bodrum kat1 dairesinde
baslayp iist katlara cikar; Yazgi'da (2001) dykiiniin gectigi ana mekan, Istanbul'da alt-
orta sinif bir giris kati dairesidir; /tiraf (2001), Ankara'da sik, pahali, manzaral bir {ist-
orta sinif apartman dairesinde baslar, sehrin dis ¢eperlerinde yoksul bir gecekonduda
biter; ve nihayet Bekleme Odasi (2004 ), bizi yonetmenin kendi evinin i¢ine sokar (2006,
s. 167-168).

Agirlikli olarak erkek hikayeleri anlatan Nuri Bilge Ceylan ve Zeki
Demirkubuz’un yaninda ¢ogunlukla ana karakterlerini kadinlardan olusturan Yesim
Ustaoglu sinemasina da ayrica deginmek gerekmektedir. Imanger, Giirses ve Giires’in de
belirttigi gibi filmlerinde genel olarak toplum tarafindan Gtekilestirilen karakterleri konu
edinen Ustaoglu, kadin1 da birey olarak degerlendirir ve ona tarafsiz sekilde yaklasir
(2010, s. 195). Ancak Ugar Ilbuga, bu goriise aykir1 bicimde, yonetmenin filmlerinde
kadin karakterlerin yazgilarindan kurtulamadiklarina ve bir tiir dongiisellik icinde
olduklarina dikkat ¢ekerek, yonetmenin filmlerindeki kadin karakterlerin sunumunun her
zaman elestirel bir islev barindirmadiginin altim ¢izer (2018, s. 294). Ustaoglu’nun

Tiirkiye’de Kiirtlerin maruz kaldigi ayrimci uygulamalar elestiren Giinese Yolculuk
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(1999) filmi ise aidiyet temasin1 sorunsallastirmasiyla 6ne ¢ikar ve bagimsiz ulus asirt
sinemayla kurdugu iliski bakimindan 6nem tasir (Suner, 2006, s. 47). Suner’in aidiyet ve
bellek meselesini konu alan “yeni politik filmler” olarak adlandirdig1 yapimlardan biri
olarak nitelendirdigi Giinese Yolculuk, diger politik sinema ornekleri gibi Naficy’nin
bagimsiz ulus asir1 sinemay1 tanimlamak i¢in kullandig1 “aksanli sinema” kavrayisinda

sikca karsimiza ¢ikan “yolculuk” izlegini temel alir (2006, s. 283).%°

Gilineydogu’da
yasadig1 koy bosaltildiktan sonra Istanbul’a gelen bir Kiirt genciyle calismak igin
Istanbul’a yerlesen Egeli bir gencin arkadashigimi anlatan film, karakterin kendi igine
yaptig1 yolculugu ve yeniden kimliklenme siirecini sorunsallastirmasiyla Naficy nin
kavramsallastirmasindaki kendini kesif yolculuguna odaklanir (Suner, 2006, s. 253).
Filmde Egeli olan Mehmet’in koyu tenli oldugu i¢in Kiirt olarak nitelendirilmesi, irk¢iliga
maruz kalmasina neden olur ve bu durum, karakterin Kiirtlerin maruz kaldigi baskici
kosullar1 deneyimlemesini miimkiin kilarak, onda bir ¢esit dontisiim siirecini baslatir.

Dolayisiyla Suner’in sozleriyle Giinese Yolculuk, “Kiirt olmayir degil, 1990’lar

Tiirkiyesi’nde Kiirt olarak konumlandirilmayi tartisir” (2006, s. 271).

Bir bagka 6onemli yonetmen olan Dervis Zaim’i ise Oncelikle sinema ve felsefe
arasinda kurdugu iliski bakimindan incelemek dogru olacaktir. Verdigi bir roportajda
belirttigi lizere Zaim, sinemanin felsefe tarihinin ele aldig1 problemleri, bir ¢ikis noktasi
olarak kullanabileceginin altin1 ¢izer. Ayrica Zaim, felsefenin akil yiiriitme yontemleriyle
sonuca ulasamama ihtimali olan noktalarda sinemanin 6nemli bir rol oynadigini vurgular
(2018, s. 364). Bu ag¢iklama arastirmaninin seyri agisindan 6nem arz etmektedir. Ciinkii

ilk boliimde deginildigi lizere varolusgu felsefe, 6liim ve hayatin anlam iizerine diisiinen

15 Naficy, aksanli filmlerde yolculuk izleginin sik¢a kullanildigindan bahsetmis ve ii¢ yolculuk tiirii
iizerinde durmustur: Bunlardan ilki, yeni bir ev ya da sigmacak bir yer bulma umuduyla yapilan “kagis”
yolculugudur. ikincisi, genellikle kaybolma, evsizlik ve yitirme gibi temalar iceren “aray1s” yolculugudur.
Ugiinciisii ise, karakterlerin kendi i¢lerine dogru yaptiklari; gegmislerini, ait olduklar1 yeri ve kendilerini
kesfetmek tizere ¢iktiklari yolculuktur (2001, s. 33).
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bir disiplin seklinde karsimiza ¢ikmakta ve Zaim’in sozlerinde de vurgulandigi iizere
bagimsiz sinema da ayni konular, 6zellikle 6liim kaygisi ve toplumsal bunalim {izerine
fikir iiretmektedir. Dolayisiyla bahsi gegen iki alanin birbirini tamamlar nitelikte

oldugunu belirtmek yerinde olacaktir.

Bu baglamda Dervis Zaim’in 1996 yilinda ¢ektigi Tabutta Rovasata filmi,
bagimsiz filmlerin ana akim sinemadan tematik agidan ne bicimde farklilastiginin
gosterilmesi bakimindan 6nem tagimaktadir. Bahsi gecen filmde kimsesiz ve evsiz bir
karakter olan Mahsun’un 6liim-yasam ikilemindeki hayatta kalma miicadelesi gozler
Oniine serilmekte; otekilik ve maduniyet meselesi sorunsallastirilmaktadir. Yigit’in de
ifade ettigi gibi Mahsun, icinde yasadig1 baskici diizene bilingli ve planli olmayan bir
sekilde direnmekte ve sistemin bosluklarmi bularak hayati siirdiirmektedir. Ornegin
gece pahali bir araci ¢alip sabaha kadar onunla gezen Mahsun, giin agardiginda parmak

izlerini temizleyerek araci oldugu yere birakir (Yigit, 2014, s. 13).

Yukarida da goriildiigii iizere, bagimsiz sinema baglaminda degerlendirilen
yonetmenler, 1990’lardan giinlimiize film iretimini devam ettiren, gerek igerik gerekse
bicimsel anlamda Tiirkiye sinemasinda birtakim yeni arayislarin temsilciligini tistlenen
sinemacilar olarak one c¢ikmaktadir. Ayrica bu yonetmenlere ek olarak, 2007 yilinda
ortaya ¢ikan “Bagimsiz Sinema Hareketi” de bagimsiz sinemay:1 degerlendirirken ele
alinmasi gereken 6nemli bir doniim noktas1 olusturmustur. Murat Akser’in de ifade ettigi
tizere Tolga Karagelik, Emin Alper ve Seren Yiice gibi yonetmenlerin dahil oldugu
Bagimsiz Sinemacilar, Tiirkiye sinemasina yeni bir soluk getirmesi bakimindan énem
kazanmiglardir (2012, s. 38). Bu gruba dahil olan yonetmenlerin, geng sinemacilar1 da
etkiledigi ve 2010 sonrasinda teknolojinin gelisimi ve film c¢ekmek icin ekipman
bulmanin kolaylasmasiyla birlikte bagimsiz sinemacilarin sayisinin bir hayli arttigi
gOrilmiistiir.
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Bu noktada ¢alismanin odaklandig: iki auteur yonetmen olan Tolga Karagelik ve
Emin Alper’in sinemada bagimsizligi ne sekilde kavradiklarma deginilmesi yerinde
olacaktir. Oncelikle Tolga Karagelik sinemasina bakildiginda Ucar’in da belirttigi gibi
yonetmenin, Tiirkiye’de 1990°lardan beri kisisel film iiretmeye gayret gosteren bagimsiz
sinemacilarla benzer bir ¢izgide oldugunu sdylemek miimkiindiir (2019, s. 97). Karagelik,
verdigi bir roportajda bu konuyla ilgili olarak; bir seyi “mis” gibi yapmay1 hig
sevmedigini, yonetmenin bagkalarindan farkli kisisel bir dil olusturmasi gerektigini
belirtmis, sinemacinin iirettigi filme kendini katmaktan korkmamasi hususuna ozellikle
vurgu yapmustir (Oztiirk & Ozsoy, 2019, s. 381). Bu dogrultuda da yonetmen, bagimsiz
sinema gelenegini, anlatisal olarak farklilagan, kendine 6zgii bir iislup ve tematik yonelim
barindiran filmlerle devam ettirmistir. Velioglu Metin’in de belirttigi gibi auteur olarak
degerlendirilebilecek Karagelik, filmlerinde iktidar ve otoriteye karsi ¢ikis temalari
izerinde yogunlagmistir. Ydnetmenin ii¢ uzun kurmaca filminde de baba imgesi
tizerinden otorite ve iktidar olgularina gonderme yapilarak karakterlerin karst ¢ikis ve
ozgiirlesme halleri seyirciye sunulmustur. Ornegin yonetmenin ilk uzun kurmaca filmi
Gise Memuru’nda (2010) ana karakter Kenan, babasinin kendi iizerinde kurmus oldugu
otoriteye karst ¢ikarak Ozgiirlesmis ve filmin sonunda babasmin koltuguna oturarak
ortadan kaldirdig1 otorite figlirliniin yerine ge¢cmistir. Calisma kapsaminda ¢oziimlenen
Sarmasik (2015) filminde ise karakterler yasadiklari olaylar sonucunda cesaret kazanip
otorite figiirii olan geminin kaptani Beybaba’ya kargi direnise gegmeye hazir hile
gelmislerdir. Yonetmenin son uzun kurmaca filmi Kelebekler’de (2018) ise baba
figlirliniin 6liimli neticesinde yasanan rahatlama 6n planda tutulmustur. Dolayisiyla
Velioglu Metin’in de belirttigi gibi baba figlirliniin yonetmenin ilk iki filminde varligiyla,
son filminde ise yokluguyla yikici oldugu goriilmistir (2019, s. 19-20). Ucar ise
Karacelik filmlerinde yer alan baba figiirii iizerinden tekrar eden temalari, yonetmenin

ideolojik bagimsizlig1 ile birlikte okuyarak, Karagelik sinemasmin toplumsal sinif,
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hiyerarsi, iktidar, otorite ve etnik koken gibi meseleler lizerinde duran; hakim ideolojinin
karsisinda muhalif ve elestirel tavir gésteren bir yapi barindirdiginin altim ¢izer (Ugar,
2019, s. 99). Ayrica Velioglu Metin, Karagelik’in filmlerinde tekrar eden bir diger
temanin bu ¢alismanin konusunu olusturan, 6liim ve yasam arasinda kurulan karsithik

oldugunu belirtmistir (2019, s. 23).1

Calismanin odaklandig1 bir diger auteur yonetmen olan Emin Alper sinemasinda
da Tolga Karagelik’in sinemasina benzer bigimde y6netmenin tematik yonelimine isaret
eden bazi elestirel unsurlarin filmlerde yinelendigini gérmek miimkiindiir. Olgunsay’in
da belirttigi gibi toplumsal gergek¢i yonelim tasiyan filmler ¢eken yonetmen, iktidar,
otorite ve erk gibi toplumsal olgular ¢evresinde filmlerinin hikayelerini sekillendirmistir.
Ornegin Tepenin Ardi (2012) filmi, yerel bir hikaye anlatiyor gibi goriinse de aslinda bir
aile ve filmde gosterilmeyen yoriikler ekseninde miilkiyet, oOtekilestirme ve azinlik
yaratma gibi meseleleri sorgulamaktadir. Bir sonraki boliimde ele alinacak olan Abluka
(2015) filminde ise insanlar {izerinde baski kuran otoriter rejimin bazi kesimleri oteki
olarak konumlandirmasi ve otekilestirdigi kisi veya toplumsal gruplarla siddet, imha ve
inkar yollarin1 kullanarak miicadele etmesi konu alinmaktadir (Olgunsoy, 2021, s. 135-
136). Dolayistyla Emin Alper, Tiirkiye’deki politik ve toplumsal meselelere alegorik bir
cercevede yer veren filmleriyle, bagimsiz sinemanin politik kanadinin 6nemli

temsilcilerinden birini olusturmaktadir.t’

Goriildigi tizere, bagimsiz sinema ana akimdan yapim kosullar1 ve anlatisal

olarak farklilasan filmler ortaya koymasiyla hem sanatsal kaygilarin hem de politik

16 Tolga Karagelik sinemasinda 6liim olgusu, toplumsal bunalimla baglantili bir sekilde galigmanin bir
sonraki bolimiinde degerlendirilecektir.

7Y netmen ise vermis oldugu roportajlardan birinde, filmlerini politik bir ¢izgide iiretmek konusunda 6zel
bir gabasi olmadigini ifade ederek, hikayeyi olustururken filmlerinde toplumsal ve siyasal hayatta mevcut
olan travma ve sikintilarin ister istemez giin yiiziine ¢iktigini belirtmektedir. Dolayisiyla yonetmene gore
esasinda hig politik olmayan bir konu, ger¢cek hayattan aldig1 giigle giderek politiklesmekte ve basit gibi
goriinen temalar metaforik 6zellikler kazanmaktadir (Yiksel, 2016, s. 513).
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meselelerin tartisildig1 6nemli platform olmustur. Bagimsiz yonetmenler gerek bicemsel
gerekse tematik olarak c¢esitlilik sunan filmler gergeklestirmistir. Bu baglamda daha 6nce
de ifade edildigi gibi, toplumsal bunalim ve 6liim olgusu bagimsiz sinemada 6ne ¢ikan
temalar1 olusturmustur. Ozellikle bu calismanin 6rneklemini olusturan iki filmde de
toplumsal bunalim ve O6liim olgusunun, hem metaforik hem de gergekei unsurlarla
sergilendigi goriilmiistiir. Bu baglamda ¢alismanin bir sonraki boliimiinde, bu temalarin
nasil ele alindigin1 ve gergek hayatta meydana gelen toplumsal ve siyasal olaylarla nasil
iliskilendirilebilecegini degerlendirmek iizere Emin Alper’in Abluka ve Tolga
Karagelik’in Sarmasik filmleri ele alinacaktir. Boliimde 6ncelikle 1980’lerden giintimiize
kadar olan siiregte meydana gelen siyasi-toplumsal gelismelerden bahsedilecek; daha
sonra ise bu gelismeler de dikkate alinarak filmlerdeki toplumsal bunalim ve 6liim olgusu,

one cikan izlekler cercevesinde degerlendirilecektir.

70



BOLUM 3: ABLUKA vVE SARMASIK FILMLERINDE TOPLUMSAL

BUNALIM ve OLUM OLGUSU

3.1. Giiniimiiz Tiirkiye’sinde Toplumsal Bunalimin Kaynaklari

Giliniimiiz Tirkiye’sindeki ekonomik, siyasi ve toplumsal durumu anlamak igin
gecmisten bugiline uzanan politikalar1 ve Tirkiye’nin gecirdigi toplumsal degisimi
kavramak gerekmektedir. Bu dogrultuda Tiirkiye toplumunun degisimi 80’lerde
uygulanan neoliberal politikalara dayandigi i¢in bu yillardan baglayip 6nemli olaylara
deginerek giiniimiize kadar ulagsmak yerinde olacaktir. Buna gore 1980 yilindan itibaren
Tiirkiye’de ekonomi modelinin degistigini gérmek miimkiindiir. Yildiz’in da belirttigi
gibi diinyadaki trendler etkisinde doniisim geciren Tirkiye ekonomisi, 1980 sonrasi
donemde genel olarak “serbest piyasa” modeli dogrultusunda diizenlenmeye baslamistir.
Ancak 24 Ocak 1980 Kararlari’yla uygulanmaya baslanan neoliberal politikalar, ihracata
dayali, yabanci sermayeyi 6n planda tutan ve kapitalist sisteme entegre olmay1 hedefleyen
ekonomi modeli sosyo-ekonomik sorunlari da beraberinde getirmistir (Yildiz, 2014,
s.20). Gilidek Golgek, serbest piyasa modelinin yarattig1 yoksullugu, neoliberal politikalar
neticesinde devlet denetiminin azalmasiyla emege verilen degerin kaderinin de piyasanin

eline birakilmasi seklinde agiklamaktadir (2019, s. 145).

24 Ocak Kararlari’yla degisen ekonomi modeli ve uygulanan neoliberal
politikalar Tiirkiye’de ekonomik krizlerin siklikla yasanmasina sebep olmustur. Bu
dogrultuda ekonomi ve siyaseti olduk¢a yakindan ilgilendiren iki biiyiik doniim noktasi
olan 1994 ve 2001 yilinda gergeklesen krizlere bagli olarak artan yoksulluk ve issizlik,
Tiirkiye toplumunu bunalima siiriikleyen 6nemli sorunlar olarak karsimiza ¢ikmaktadir.
Toprak’in da ifade ettigi gibi 1994 krizi, kamu harcamalarinda yasanan artig, yliksek
faizle bor¢lanma, bor¢ ve faizi 6demek icin yeniden bor¢lanma seklinde siiregiden bir

dongiiye yol acarken 2001 kriziyle birlikte ise Tiirkiye nin biiytime hiz1 negatife donmdis;
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kur patlamasi, kamu fiyatlarinin artirilmasi ile enflasyon yiikselmis, ekonomik
dengelerde yasanan biitiin bu olumsuzluklar i¢ ve dis bor¢larin giderek artmasina sebep
olmustur (Toprak, 2010, s. 11). Ayrica 2001 krizi sonrasi yasanan bunalim sonucunda
Tirkiye’de siyasetin seyri de degismis ve o tarihten giinlimiize siyasi iktidar1 elinde tutan
AKP donemi baslamistir. Ekonomik iyilesme, dis borg¢larin 6denmesi, piyasada istikrar
gibi konularda ilk donemine bakildiginda basarili sayilabilecek bu hiikiimet, 2008 yilinda
biitiin diinyay1 etkileyen ekonomik krizi de 2001’dekine benzer sekilde az zararla
atlatmasina ragmen bu olay neticesinde Tiirkiye toplumundaki yoksulluk ve bunalim

yeniden yiikselmeye baslamistir.

ABD’de baslayip dnce Avrupa’ya, ardindan biitiin diinyaya yayilan ekonomik
kriz, Tiirkiye’de etkisini dis ve i¢ talepte daralma, dis kredinin azalmas1 ve ekonomiye
duyulan giiven kaybi seklinde gostermistir (Aras, 2010, s. 6). Ancak Kesebir’in belirttigi
gibi 2001 krizi sonrasi AKP hiikiimeti tarafindan alinan tedbirler ile diizenleyici ve
denetleyici reformlar sayesinde krizin olumsuz etkileri dengelenebilmistir (2018, s. 534).
Bir diger deyisle krizin Tiirkiye ekonomisine etkisi diger lilkelere kiyasla smirh
kalmigtir.’® Bu donemde Tiirkiye’yle ilgili hazirlanan Avrupa Komisyonu raporunda
Tiirkiye’nin kriz karsisinda ekonomik biiyiime performansini koruma konusunda basarili
oldugu seklinde ifadelere yer verilmistir (Avrupa Komisyonu, 2011). Ancak ekonomik
anlamda her ne kadar ilerleme yasandigi sdylense de toplumsal hayatta issizlik oraninin
arttigin1 ve refah seviyesinde diisiis yasandigini gérmek miimkiindiir. Apak ve Atag’in
degerlendirmesine gore 2008 yilinin ikinci ¢eyreginde %3,5-4 oraninda olmasi beklenen
bliyiime, son alt1 yilin en diisiik biiyliime oran1 olan %1,9 seklinde gerceklesmis, agustos

aymin sonunda hesaplanan yillik enflasyon %11,7 oraninda 6l¢iilmiis ve isgsizlik oram

%8 Donemin bagbakan1 Recep Tayyip Erdogan da “Kiiresel ekonomik kriz diinyada ciddi bir etki yaratti.
Insallah bizi teget gegecek ve biz bunu en az zayiatla atlatacagiz” sozleri ile Tiirkiye ekonomisinin global
ekonomik krizden olumsuz anlamda fazla etkilenmediginin altin1 ¢izmistir.
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%9’a ulasarak bircok Avrupa Birligi iilkesini geride birakmistir (Apak & Atag, 20009, s.
223). Torun ve Arica’nin da ileri siirdiigii gibi 6zellikle genglerin deneyimledigi issizlik,
Tirkiye’nin geng niifusa yonelik resmi ve kapsayici bir politikasinin bulunmayisindan
kaynaklanmigtir (2011, s. 175). Bu durum yillar i¢inde katlanarak daha biiyiik sorunlara
yol agarken zaman i¢inde iilkenin en onemli problemlerinden biri haline gelmis ve
ekonomik istikrarsizliklarin ileride yasanacak diger ekonomik ve toplumsal sorunlara 6n

ayak oldugu goriilmiistiir.

Bu dénemde ortaya ¢ikan ekonomik krizin yani sira siyasi ve toplumsal olaylar da
toplumda bir ¢esit bunalim yaratmis ve giivenlik kaybina neden olmustur. Bu dogrultuda
siyasi, toplumsal ve ekonomik istikrarsizliklar birbirini takip ederken etki-tepki iliskileri
sonucunda toplumda travmatik yaralar olusmustur. Bu siirecte iktidarin otoritesini
koruma c¢abasi dogrultusunda izledigi politikalar, giic dengelerinin degisiminin neden
oldugu catigmalar, bu siyasi ¢atismalara toplumun verdigi tepkiler sonucunda iktidar
elinde tutan kisilerin aldig1 yeni dnlemler ve ortaya ¢ikan kaotik atmosferde artan teror
olaylari, yasanan toplumsal kriz ve bunalimin siireklilik kazanmasiyla sonuglanmistir.
Yani, gorildigi tizere Tirkiye toplumunu bunalima siiriikleyen sebepler ekonomik
istikrarsizliklarin yani sira siyasi figiirlerin kendi aralarinda yasadiklar1 ¢atismalardan ve

iktidarin otoritesini korumak tizere aldig1 6nlemlerden kaynaklanmaigtir.

Bu dogrultuda Tiirkiye’deki mevcut hiikiimet politikalarina ve siyasi erkler
arasindaki gilic dagilimma bakildiginda, 2007, 2010 ve 2017 yillarinda Tirkiye
Anayasasi’nda yapilan degisikliklerin kuvvetler ayriligin1 zedeledigi hususunda bir
oydasmanin ortaya ¢iktigini soylemek miimkiindiir. Bu bakimdan anayasa degisikligini
iceren li¢ teklifi ve s6z konusu donemde yasanan siyasi ve toplumsal olaylarin gelisim
stirecini incelemek, sistemin totaliterlesme siirecinin ve bu siirecin halkta yarattig1 derin

bunalimin anlasilmasi bakimindan 6nem kazanmaktadir.
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Oncelikle 2007 degisiklik teklifinin detaylarma bakildiginda en gdze carpan
maddenin Cumhurbaskaninin halkoyu ile belirlenmesi yoniinde yapilan diizenleme
oldugunu sdylemek miimkiindiir. Yavuz, bu anayasa degisikliginin yalnizca
Cumhurbaskaninin goreve gelis bi¢cimiyle iligskiliymis gibi goriinse de sistem agisindan
biiyiik bir degisikligi beraberinde getirdigini belirtmektedir (2008, s. 1209). Erogul da
popiilist bir sdylemle demokratik bir yenilik olarak sunulan “Cumhurbaskanini halkin
segmesi” degisikligini demokratik birtakim gerekcelerle elestirmektedir. Demokrasinin
kuralsiz bir halk yonetimi degil, insan haklar1 ve tiize devletiyle g¢evrelenmis ve
sinirlandirilmis bir ¢ogunluk ydnetimi oldugunun altin1 ¢izen Erogul, tarafsiz olmasi
gereken sembolik 6zelliklere sahip Cumhurbagkaninin bir siyasi partisi iiyesi veya lideri
olarak rekabete girip halkoylamasinda secilmesinin, tarafsizligin1 zedeleyecegini
belirtmistir (Erogul, 2007, s. 174). Bu dogrultuda bugiinden ge¢mise bakildiginda
degisiklikteki esas amacin parlamenter sistemden bagkanlik sistemine gecis oldugunu
ifade etmek miimkiindiir. Meclisten gecerek 21 Ekim 2007°de halka sunulan degisiklik

teklifi %68,95 Evet, %31,05 Hayir oyu alarak biiyiik bir fark ile kabul edilmistir.

2010 anayasa degisikligini olusturan maddeler ise iki ana baslik altinda
toplanmigtir. Bunlardan ilki insan haklar1 ve hak arama 6zgiirliigiine iliskin planlanan
yenilikler, ikincisi ise yargi ile ilgili diizenlemelerdir. Maddeler incelendiginde yargi ile
ilgili yapilan diizenlemelerin agirlikta oldugu goriilmektedir. Degisiklik hakkinda yapilan
en biiyik elestiri ise Anayasa Mahkemesi tyelerinin biiylik bir ¢ogunlugunun
Cumhurbagkani tarafindan secilecek olmasidir. Bu durum yarginin bagimsizligina karsi
tehdit olarak gorilmiistir. Aym1 durum HSYK’nin iiye belirlenme siireci icin de
gecerlidir. Seving’e gore siyasi iktidarin ilgili maddelerle ulasmak istedigi nihai sonug

yiiksek yargmin etkisini kirmaktir (2010, s. 2392-293).
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2010 referandumunda oylanan degisiklikler %57,88 Evet, %42,12 Hayir oyu
alarak kabul edilirken; referandumdan basariyla ¢ikan iktidar partisi AKP, burada elde
ettigi ivmeyle 2011 genel se¢imlerinde oylarin neredeyse yarisini alarak yeni bir segcim
zaferine daha imza atmistir. Yorik ve Yiiksel’e gore bu zafer, partinin politikalarinin
seyri agisindan onemli bir yere sahiptir. Clinkli s6z konusu tarihe kadar AKP, se¢im
programlarinda liberal ve sol kesimlerin ideolojik destegini de alabilecek soylemlerde
bulunmus ve bu dogrultuda 1limli bir tutum sergilemistir. Ancak 2011°deki basarisindan
sonra AKP, ge¢miste yarattig1 hosgoriilii goriintiiden git gide uzaklagsma yolundaki ilk
adimlarin1 atmis ve daha baskici politikalar uygulamaya baslamistir (Yoriik & Yiiksel,
2015, s5.143). Oztiirk’iin de altim ¢izdigi iizere AKP, 2010 referandumu ve 2011 genel
secimleri sonrasindaki konjonktiirde, Kemalist vesayet¢i rejim ile miicadele ederken

kullandigi liberal-6zgiirliikgti dilden kademeli olarak uzaklasmigtir (2015, s. 3).

Dolayisiyla 2010 sonrasi dénemde siyasi iktidarin sdylem ve politikalarinin
degismesi sonucunda toplum hayati tizerinde kurulan cesitli baskilarin yeni bir donemin
habercisi olarak karsimiza ¢iktigini sdylemek miimkiindiir. Yoriik ve Yiiksel’in de ileri
stirdligli gibi kiirtajin yasaklanmasin1 6ngoren yasa tasarisi ve alkol satigina iliskin kati
diizenlemeler gibi toplumun yasam sekline miidahale eden ve iktidarin ideolojisini halka
empoze etmeyi amaclayan hamleler, giderek radikallesen, sekiilerist olarak ifade
edilebilecek bir toplumsal tepkiyle karsilanmistir (2015, s. 144). 2013 yilina gelindiginde
giderek derinlesen kutuplagsma neticesinde ise Tiirkiye nin yakin tarihinde yasanan en
bliyiik toplumsal olaylardan biri olan Gezi Parki Eylemleri patlak vermistir. Dénemin
mevcut iktidart olan AKP hiikiimetinin Gezi Parki’mi yikarak yerine eskiden orada
bulunan Topgu Kiglasi’n1 yeniden insa etme girisimine karst bir grup aktivist ve
cevrecinin yikim araglarina direnerek agaclarin kesilmesini dnleme ¢abasi dogrultusunda

baslayan olaylar, gosterilere yapilan miidahaleler sonrasinda ¢esitli muhalif kesimlerin
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bir araya gelmesi ile iktidar karsiti nitelik kazanmis ve 28 Mayis 2013’te baslayan
protestolar hizla Tiirkiye geneline yayilmustir (Oztiirk, 2021, s. 293). Bu baglamda
Bayhan’in toplumsal olaylarin tek nedenli ve tek boyutlu bigimde varlik géstermedigi ve
bu 6zelliklerinden dolay1 “tez-antitez-sentez” seklinde ¢ok yonlii olarak ele alinmasi
gerektigi vurgusu (2014, s. 24-25), Gezi Parki Eylemleri baglaminda gegerlilik
kazanmistir. Genis kapsamli bir halk hareketine donilisen bu olayin yalnizca agaclarin
kesilmesine karsi bir tepki olarak tanimlanamayacagi goriilmiis; protestolar sirasinda
sikca kullanilan sloganlardan biri haline doniisen “Mesele ii¢ bes agac degil, sen hala
anlamadin m1?” sozli iktidara yonelik muhalefeti ve bu dogrultuda daha 6zgiir bir
toplumsal diizen talebini ortaya koymustur. Oztiirk de benzer bir sekilde Gezi Parki
Eylemleri’nin dayandigi temel noktanin, AKP rejiminden duyulan hosnutsuzluk
oldugunun altin1 ¢izmistir. Ancak yazar ayni zamanda bu hosnutsuzlugun AKP veya
Recep Tayyip Erdogan karsitligina indirgenmesinin yanlis olacagin ifade etmistir. Ona
gbre hayat sartlarinin iyilesmesini isteyen fakat farkli ideolojik goriislere sahip cesitli
gruplar, ortak amaglar1 dogrultusunda birlesmis ve hareket giderek biiytimistiir (2015, s.
3). Dolayisiyla Gezi Parki Eylemleri’nin muhalif bir potansiyel olusturdugunu, iktidarin
itibarmni belirli bir dlgiide sarstigint sdylemek miimkiindiir. Ancak bu hareket, politik bir
zemine transfer edilememis ve iktidar, hegemonyasini siirdiirmeye devam etmistir

(Oztiirk, 2015, 5.2).

Gezi Parki Eylemleri sonrast donemde ise Tiirkiye’nin siyasi glindeminin stirekli
secimlerle mesgul oldugu goriilmiistiir. Oncelikle 2014 yilinda halk oylamasina sunulan
Cumbhurbaskanlig1 se¢imleri yapilmis, ardindan 2015 yilinin haziran ve kasim aylarinda
iki ayr1 genel secim gergeklestirilmistir.’® Bu dogrultuda AKP genel baskani Recep

Tayyip Erdogan halkoyuyla segilen ilk Cumhurbaskani olurken AKP genel baskanligina

192014 yilinda ayrica yerel segimler gergeklestirilmistir fakat bu calismada merkezi ydnetim-toplum iliskisi
agirlikli bir analiz ortaya konulacagi i¢in bu se¢ime deginilmemistir.
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da hiikiimet kurma gorevini {lstlenen Ahmet Davutoglu getirilmistir. Ancak
Davutoglu’nun basbakanlik donemi, gerek dis politika gerekse kuvvetler ayriminin
zedelenmesi hususunda bir¢ok elestiriye hedef olmus ve bu siirecin sonunda 7 Haziran
2015 genel se¢imlerinde 2002 yilindan bu yana iktidarda olan AKP, meclisteki
cogunlugunu kaybederek ilk defa koalisyon veya azinlik hiikiimeti kurmak zorunlulugu
ile kars1 karsiya kalmistir. Ancak yapilan goriismeler sonucunda koalisyon hiikiimeti
kurulamamis ve 1 Kasim 2015°te erken se¢ime gidilmesine yonelik ¢agr1 yapilmistir.
Ayrica Kemahlioglu’ya gore bu siirecte siyasi belirsizlikle birlikte Tiirkiye'de yasanan
teror olaylar1 toplumdaki giiven bunalimimi tetiklemis; Tirkiye toplumu korku ve

gerilimin tirmandigi bir atmosfer i¢ine girmistir (2015, s. 459).

Bu baglamda yukarida bahsedilen iki se¢im arasindaki siirecte toplumda travmatik
etkiler yaratan en 6nemli olay, 10 Ekim Ankara Gar Katliami olmustur. Tiirkiye nin
gecirdigi, yukarida ifade edilen gergin ve belirsizliklerle dolu dénemde HDP, DISK,
KESK, TMMOB, Tiirk Tabipler Birligi ve bircok sivil toplum orgiitiiniin katilimi ile
gerceklesen Barig Mitingi esnasinda gerceklestirilen intihar saldirilart ¢ok sayida can
kaybina sebep olmus ve yakin donem Tiirkiye tarihine bakildiginda toplum hafizasinda
travmatik etkisi en kuvvetli toplumsal olaylardan biri olarak yerini almigtir. DISK Basin-
Is Genel Baskan1 Faruk Eren’in olay anmi anlattigi su sdzleri, magdurlarin yasadig

travmay1 anlamak ag¢isindan 6nemlidir:

10 Ekim’de Ankara’ya gidenler arasinda ben de vardim. Umutluyduk. O giin, bugiinlerin
kursuni havasint durdurabilecegimizi, umutsuzlugu dagitabilecegimizi diisiiniiyorduk.
Yiirtiylis yOniiniin tersine gidiyordum, Gar Oniinde bekleyen gazeteci arkadaslarimla
bulugmak i¢in. 20-30 metre 6niimde oldu her sey. Kiikiirt renkli bir duman ve boguk bir
patlama sesi kazind1 o glinden hafizama. Bir de ilk basta kagit parcalar1 sandigim ama
onlarin sonradan pankart ve elbise pargalari oldugunu anladigim havada ugusanlar (2016,

S. 4-5).
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Yiizlerce kisinin hayatin1 kaybetmesiyle ve 500’den fazla kisinin yaralanmasiyla
sonuglanan bu terdr eyleminin medya tarafindan aktariminda ise olaymn neden ve
sonuglarini gormezden gelen bir tutum dikkatleri gekmistir. Ornegin Ozcetin ve Demir'e
gore ana akim bir televizyon kanali olan Kanal D’nin Gar Katliamu ile ilgili hazirladigi
haberlerin igerik, kurgu ve haberi aktarma big¢imlerinde dramatik bir tonun hakimiyet
kazandig1r goriilmiistiir. Yazarlara gore, bu sekilde olaylarin dramatize edilmesiyle
seyircinin saldirn magdurlar1 ile empati kurmasi saglanmis ve duygusal bir dil

kullanimiyla olayin politik baglantilarinin sorgulanmasi engellenmistir (2016, s. 68).

Gerginlik, kutuplagma ve toplumsal bunalimin tirmandigi iki se¢im aras1 donemi
noktalayan olay ise Kasim 2015°teki erken secimde AKP’nin meclisteki ¢cogunlugu
yeniden saglayarak tek basina iktidara gelmesi olmustur. Ancak yapilan secim ve
hiiklimetin kurulmasi da toplumsal istikrar1 saglayamamis; artan terdér eylemleriyle
birlikte tilkedeki kaotik atmosfer devam etmistir. Ayn1 Gar Katliami gibi baskent
Ankara’da gerceklestirilen iki terdr saldirisinin yakin tarihlerde ve sehrin merkezinde
meydana gelmesi, halkin can giivenligi konusundaki endiselerini arttirmis ve toplumsal
yasami1 olumsuz bir sekilde etkilemistir. Cing1’nin belirttigi gibi kentler su¢ mekéani haline
geldiginde giivensizlik, kaygi ve korkunun da mekan1 haline gelmektedir. Bu dogrultuda
yalnizca islenmis sucun kendisi degil, sug islenecegi korkusu da sosyal bir problem olarak
karsimiza ¢ikmaktadir (2020, s. 3). Bu baglamda art arda gergeklesen saldirilar yazarin

ifade ettigi tipteki bir kaygi bozuklugunu ortaya ¢ikarmustir.

Bu saldirilardan ilki 13 Mart 2016°da Giivenpark otobiis duraklarinda, ikincisi ise
17 Subat 2016’da Genel Kurmay Baskanligi ve Kara Kuvvetleri Komutanlig1 arasinda
bulunan trafik 1siklarinin 6niinde meydana gelmistir. Cok sayida can kaybi ile sonuglanan
bu iki saldirin Gar Katliami’ndakine benzer bir sekilde halkin yogunlukta bulundugu

kalabalik ve islek noktalarda meydana gelmesi, insanlardaki kaygi diizeyini daha da
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arttirmistir. Bu dogrultuda her bir saldirinin farkli yonlerden kisilerin giivenlik duygusunu
yitirmesine neden olan ve toplumsal histeriyi tetikleyen sonuglar dogurdugu goriilmiistiir.
Cingr’nin da belirttigi gibi saldirilar sonrasinda kisilerin miimkiin oldugunca kalabalik
ortamlara girmeme ve giinliik hayatta yaptiklar1 aktiviteleri kisitlama benzeri tutumlar
gelistirmesi bu durumun bir sonucudur. Ayrica risk saptanan yerlerde emniyet giiclerinin
kontrol saglama amaciyla karakollar ve 6zel giivenlik bolgeleri kurmalar1 da halkta ayn1
olgiide giivensizlik hissi yaratmistir. Ornegin Ankara Yiiksel Caddesi’ne kurulan polis
karakolu, emniyet gii¢lerine yonelik gerceklesebilecek bir terér eyleminin genis bir
kitleyi etkileyebilecegi diisiincesi ile korku duyulan mekanlardan biri haline gelmistir
(Cing1, 2020, s. 15). Bu 6rnek ayn1 zamanda toplumsal diizeni saglayan kurum ve kisilere
kars1 duyulan giivensizligi yansitmasi bakimindan da 6nem arz etmektedir. Dolayisiyla
yasanan olaylarin sonucunda bir tiir korku toplumunun olustugu ve Yavuz’un da belirttigi
gibi bu korku toplumunun, teroriin en ¢arpici 6zelliklerinden biri olarak gosterilen “teror
eylemi ile dogrudan ilgisi bulunmayan masum insanlarin zarar gérmesi” amacina hizmet

ettigi gorilmistir (2019, s. 48).

Toplumsal anlamda travmatik bir etki yaratan bir baska olay ise 2016 yilinin
temmuz ayinda gergeklestirilen darbe girisimidir. Darbe girisimi hiikiimetin
miidahalesiyle kontrol altina alinirken; bu siiregte iktidara yakin kesim ve muhalifler
arasinda bir kutuplasma ortaya ¢ikmustir. Iki grup da darbe karsiti mesajlar
yayimlamasina karsin iktidara yakin kesim, milli degerler ile birlik ve beraberligin
korundugu diisiincesinden hareketle bu olay1 destansi bir anlatimla dile getirirken muhalif
kesim kalkigsma sonrasindaki toplumsal kisitlamalar {izerine yogunlagmistir. Yayla’nin da
belirttigi gibi darbe girisiminin tanimlanmasinda da fikir ayriliklar1 oldugu goriilmiistiir.
Bu baglamda Yayla ii¢ goriis iizerinde durmustur: Bu goriislerden ilki, yasananlarin

tamamryla hayal {iriinii oldugu ve bdyle bir tesebbiis yasanmadig diisiincesidir. Ikincisi,
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girisimin siyasi iktidarin mevcut giiciinii arttirmak i¢in basvurdugu bir yol oldugu
goriisiidiir. Son olarak iigiinciisii ise olayin ger¢ekten de bir darbe girisimi oldugu fikridir
(Yayla, 2017, s. 50-51). Bu kapsamda hicbir sey yasanmadigi diisiincesi gorsel
materyallere dayanarak clriitiilebileceginden iddiadan 6teye gidememistir. Darbenin
iktidar eliyle planlandig1 fikri ise olaymn ardindan getirilen OHAL ile iktidarin gii¢
kazanmasi tizerinden savunulmus; ancak bu diisiince tam olarak temellendirilememistir.
Son goriis olan darbe girisimi tanimlamasi ise ii¢ yaklasim arasinda akla en yatkin olani
olmustur. Eldeki veriler dogrultusunda ilgili olayin devlet yonetimi ve kurumlarinda
zamaninda yer edinen Giilen Hareketi’nin planladig bir girisim oldugu goriisii hakimiyet

kazanmustir.

Iktidar tarafindan FETO/PDY olarak anilan Giilen Cemaati’nin planladigi 15
Temmuz darbe girisimi bastirildiktan hemen sonra ise 20 Temmuz 2016 tarihinde
Cumhurbaskan1t MGK’y1 bir araya getirerek goriis almis, ardindan Bakanlar Kurulu’nu
toplay1p anayasanin miilga 120. maddesine dayanarak ii¢ ay siire ile olaganiistii hal ilan
etmistir. Bu tarihten itibaren tliger aylik siirelerle yedi kez uzatilan OHAL, 17 Temmuz
2018’e kadar devam etmistir (Tuncel & Demirhan, 2018, s. 17). iktidarin anayasa
degisiklikleriyle Cumhurbagkanina vermek istedigi giici OHAL’de ¢ikarilan Kanun
Hikmiinde Kararnameler yoluyla sagladigi ve 2017°deki anayasa degisikligi
referandumuyla 2018 yilindaki Cumhurbaskanligi se¢imine kadar bir tiir gegis siireci

yasandig1 gorilmiistiir.

Anayasada belirtildigi {lizere olaganiisti hal sirasinda Cumhurbaskani
bagskanliginda bir araya gelen Bakanlar Kurulu, olaganiistii halin gereklilikleri
dogrultusunda Kanun Hiikmiinde Kararnameler ¢ikarabilmektedir. Bu dogrultuda iktidar
da bu yetkiyi kullanmig ama olaganiistii halin kisa silirede ortadan kalkmasi yerine

defalarca uzatilarak olaganlastirilmasi, Akillioglu gibi isimler tarafindan elestiriyle

80



karsilanmistir (Akillioglu, 2018, s. 2). Cikarllan KHK’lar 6nceleri diizeni yeniden
saglamaya yoOnelik uygulamalar seklinde goriilse de stire¢ igerisinde KHK ’larin, siyasi
iktidarin mubhalifleri susturarak konumunu saglamlastirmas: ve halkin yasam tarzi ile
gilinliik hayati iizerinde tahakkiim kurmasiyla ilgili oldugu tespitinde bulunulmustur.
Tuncel ve Demirhan, iki y1l i¢erisinde ¢ikarilan otuza yakin KHK nin kamu yonetiminde
koklii degisiklikler yarattigina dikkat ¢cekmektedir. Buna gore yasal, yapisal ve islevsel
yoniiyle 6ne ¢ikan diizenlemeler, 2017 sonrasi1 yiirlirliige giren Cumhurbaskanligi
Hiikiimet Sistemi’nin altyapisinin olusmasinda biiyiik rol oynamistir (2018, s. 33-34).
Giliner’e gore yeni sistemde yasama yetkisinin bir kismmi Cumhurbaskanligi
Kararnameleri ile kendi eline alan Cumhurbaskani, 2007°den itibaren diizenlemelerle
yargi iizerinde de s6z sahibi olmus ve bagbakanlik makami kaldirildig1 i¢in yiiriitmenin

basina da giiclii bir sekilde yerlesmistir (Giiner, 2020, s. 689).

Tiirkiye toplumunun gergin siyasi atmosfer ve giderek totaliterlestigi ifade edilen
rejim karsisinda yasadigi bunalim ve histeri, bir¢ok kiiltiirel alanda oldugu gibi sinemada
da etkisini gostermistir. Bu dogrultuda bagimsiz sinemanin Tiirkiye’deki gelisimi de daha
once ifade edildigi gibi bu atmosfere bagl olarak sekillenmis; toplumsal olay ve kolektif
duygular kimi zaman gergekg¢i kimi zaman metaforik bir anlatimla bagimsiz sinemada
kendisine yer bulmustur. Calismanin bir sonraki boliimiinde, bu kolektif duygulardan
biri olan 6liim korkusu ve endisesinin gilinlimiiz Tiirkiye’sinde ne sekilde karsilik
buldugunu degerlendirmek {izere secilen Emin Alper'in Abluka ve Tolga Karagelik'in
Sarmagik filmleri ¢coziimlenecektir. Calismada filmler, “Iktidar iliskileri”, “Toplumsal
Bunalim”, “Oliim Kaygis1 ve Paranoya” ve “Oliim Kaygis1 ve Toplumsal Bunalimla Ilgili
Metaforlar” basliklar1 altinda karsilastirmali olarak analiz edilecek ve filmlerin siyasi-
toplumsal yapiyla kurduklar1 baglanti ve 6liim kaygisi, toplumsal bunalim ve paranoya

temalarmi kullanim bigimleri irdelenecektir.
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3.2. Abluka ve Sarmasik Filmlerinin Toplumsal Bunalim ve Oliim

Olgusu Baglaminda Coziimlenmesi
3.2.1. Iktidar Iliskileri

Onceki boliimlerde belirtildigi iizere toplumsal bunalim ve 6liim kaygisi, siyasi
erkin baskisiyla yakindan iliskili bir kavramdir ve yakin donemde Tiirkiye’de yasanan
toplumsal, ekonomik ve siyasi gelismeler sonucunda giderek totaliterlesen iktidar yapisi
karsisinda Tirkiye’de de bir tiir bunalim atmosferinin ve kaygi ortaminin hakimiyet
kazandig1 goriilmektedir. Bu baglamda bu boliimde, Tirkiye toplumunun yasadigi bu
bunalimin ve sonucunda agiga ¢ikan 6liim kaygisinin Abluka ve Sarmasik filmlerindeki
tezahiirinii anlamak icin ilk olarak iki filmde kurulan iktidar mekanizmalarmnin

incelenmesi gerekmektedir.

Oncelikle filmlerdeki iktidar iliskilerini degerlendirmeden evvel belirtilmelidir ki
her iki filmde de karakterler belirli mekanlarda kisitlanmis ve Tiirkiye toplumunun
yasadig1 bunalim ve kriz bu dar mekanlardaki sikismislik iizerinden ele alinmistir. Bu
baglamda Sarmasik, denizin ortasinda kalmis bir yilk gemisinde kaptan Beybaba ve
miirettebat arasinda yasanan iktidar ¢atigsmalarini anlatirken Abluka, giivenlik giigleri
tarafindan ablukaya alinmis bir mahallede gegen olaylari konu almaktadir. Buna gore
Abluka filminde hapisten yeni ¢ikan ve hapishane miidiirii Hamza tarafindan muhbirlik
yapmast i¢in gorevlendirilen Kadir ile belediyede kopek itlaf biriminde ¢alisan kardesi
Ahmet’in giderek trajiklesen yasami odak alinmaktadir. Yine iki film arasindaki bir diger
paralellik ise Sarmasik’ta, geminin, armatorii iflas ettigi i¢in limana demirlenememesi,
Abluka’da ise giivenlik giiclerinin insanlarin mahalleden disar1 ¢ikmasina izin
vermemesidir. Ayrica Giin’tin de belirttigi gibi filmlerin temel atmosferini belirleyen bu

kisitlanma/siirlandirma durumu filmlerin isimlerinde dahi kendini gostermektedir.
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“Sarmagik” sarip sarmalanarak hareketsiz birakilmay1 ifade ederken “abluka” ise etraflica

kapatilmaya isaret etmektedir (Giin, 2016, s. 109).

Bu baglamda etrafi sarilmis ve kapatilmis bu mekanlar igerisinde sikisan ve ilk
etapta belirli bir hiyerarsi ¢ergevesinde bir araya gelen erkek karakterlerin birbiriyle olan
iliskisinin anlatilmasi filmlerin iktidar sorgulamasi yapmak iizere kurgulandiginin en
onemli gostergesidir. Sener’in de belirttigi gibi, Sarmagik filminin temel mekéani
olusturan yiik gemisinde var olan hiyerarsik yap1, mevcut toplumsal kurumlar icerisindeki
iktidar iligkileriyle gerek teorik gerekse pratik yonlerden benzerlik gostermektedir (2016,
s. 148). Ancak filmde, yiik gemisinin armatorii ve yakit¢i haciz koydurduktan sonra
gemide kalan alt1 kisi i¢in baslayan bekleme siireci, daha dnceden var olan iktidar
iligkilerinde birtakim degisimlerin yasanmasina neden olur. Denizin ortasinda kalakalan
geminin kaptan1 Beybaba, iktidarina iliskin yeni kurallar1 gemide kalan miirettebata
bildirir; ancak Sener’in de belirttigi gibi gemi hareket halindeyken daha onceden
yapilanan iktidar iligkileri geregince kaptana karsi saygida kusur etmeyen miirettebatin,
gemi durdugunda kaptanin iktidarin1 sorgulamaya bagladigi goriiliir. Bu durum ise
Beybaba nin 6ncelikle mevcut otoritesini kaybetmemek igin Ismail’i sag kolu yaparak
gemide bir ¢esit muhbirlik diizeni kurmasiyla, ancak zaman icerisinde miirettebat i¢cinde
yer alan Cenk’in isyan1 sonucunda otoritesini tekrar kazanmak i¢in siddete bagvurmasiyla
sonuglanir (Sener, 2016, s. 149). Filmde Beybaba’nin bu eylemini su sozlerle
mesrulastirmasi ise Tirkiye toplumundaki 6zellikle 2010 sonrasinda yayginlik kazanan
insan haklari ihlallerini ve muhalefeti sindirmeye yonelik anti demokratik, baskici iktidar
uygulamalarini hatirlatmaktadir: “Ben sizi ne kadar adam yerine koyduysam siz o kadar

basima ¢iktiniz” (Karagelik, 2016).

Ancak Sarmasik filminde kaptanin emir aldig1 esas iktidar giigleri gosterilmez.

Yalnizca filmin son sahnelerinde can giivenligini korumak i¢in kendisini odasina kapatan
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Beybaba’nin telefonda bir yetkiliyle konustugu ve ondan miidahalede bulunmasini
istedigi goriiliir. Ancak bu sahnede telefonun diger ucundaki yetkilinin sesi dahi
duyulmaz. Benzer bir durum Abluka i¢in de gegerlidir. Abluka’da devlet otoritesini temsil
eden hapishane miidiirii Hamza ve belediyede gorevli amir Vahap disinda, iktidarin
isleyisini saglayan esas otorite figiirleri higbir sekilde gosterilmemekte, hatta isimlerinden
bile bahsedilmemektedir. Insanlar {izerinde baski yaratan iktidarin varliginm; Kadir’i
muhbirlige yonelten Hamza, Ahmet’in amiri Vahap ve hem televizyonda hem de
sokaklarda sikca gosterilen emniyet kuvvetleri aracilifiyla vurgulandigr goriilmektedir.
Sonmez’in de belirttigi gibi bahsi gegen bu kisiler iktidarin bedensellesmis hali olarak
karsimiza ¢ikar. Ornegin filmde iktidarin temsilcisi olan ve hiyerarsik diizene uygun
bicimde hareket eden Hamza, kendi konumunu korumak i¢in, emri altinda ¢alisanlar
tizerinde biiylik bir baski olusturur. Uzun yillar boyunca hapiste kalan Kadir’in dis
diinyada maruz kaldigi bu baskici yap1 ve yasaklar, totaliter iktidarin varligina isaret eder
(Sonmez, 2016, s. 24). Bir diger deyisle Kadir agisindan hapishanede olmak ve disar1
¢ikmak arasinda higbir farkin olmadig goriilmektedir. Ancak Kadir’i ezen bir gii¢ olarak
gosterilmesine karsin Hamza’nin da hiyerarsik giic iligkileri i¢inde yapilanan bir emir
kulu oldugu soylenebilir. Sistemdeki herhangi bir aksamanin onun da konumunu
etkileyecegi, Hamza’nin “Bak Kadir’cim. Bize bilgi getir, bilgi. Yoksa sen de isinden
olursun, ben de” (Karagelik, 2016) sozleri araciligiyla ortaya konulmaktadir. Ancak bu
noktada otorite figiirleri olarak one ¢ikan Abluka’daki Hamza ve Sarmasgik’taki Beybaba
karakterleri arasinda onemli bir fark oldugunu belirtmek gerekir. Abluka’da filmin
baslangicindan itibaren siddet kullanarak giiclinii ortaya koyan ve koruyan bir iktidar
mevcutken toplumsal kurumlarin islevini kaybettigi ve kurallarin askiya alindigi
Sarmagik’ta kirllganlagmisg bir iktidar s6z konusudur. Dolayisiyla Hamza’nin iktidarini
korumak konusunda Beybaba’ya gore daha avantajli bir konumda oldugunu sdylemek

mumkindiir.
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Sonug olarak Giin’iin de belirttigi gibi bu filmlerde karsimiza ¢ikan, totaliter bir
rejimin tahakkiimii altinda ezilen bireylerin hak ve Ozgiirlikklerinin kisitlanarak biat
etmelerinin amaglanmasini (2016, s. 115), Tiirkiye’de 6zellikle yakin donemde yasanan
toplumsal ve siyasi olaylar neticesinde agirlik kazanan baskici yapinin bir tezahiirii olarak
gormek miimkiindiir. Bu baglamda filmde karakterlerin, maruz kaldiklar1 baski
sonucunda yasadiklar1 bunalim ile ger¢eklikten kopma, kendi kabuguna ¢ekilme ve hayal
diinyasina siginma gibi tutumlar sergilemesi (Giin, 2016, s. 116), Tiirkiye toplumunun
yasanilan Kkrizler ve toplumsal travmalar karsisinda gosterdigi histerik tepkilerle
ortismektedir. Ayrica bahsi gecen bu davranig bigimleri bireylerin 6liim kaygisina karsi
sergiledikleri tutumlarla da benzerlik gosterir. Bu baglamda bir sonraki bdliimde, bu
histerik tepkilerin 6liim kaygisiyla ve paranoyayla olan iligkisinin daha ayrintili bigimde

degerlendirilmesi amaclanmaktadir.

3.2.2. Toplumsal Bunalim

Daha once de belirtildigi gibi Yilmaz’a goére toplumsal bunalimi yaratan
travmalarin en biiyiik sebebi, insan haklari ihlalleri olarak gosterilebilir. Insan haklarinin
durmaksizin ihlali, birey, aile ve kiiltiir iizerinde kalici1 etkiler birakmaktadir. Bu durumun
bir sonucu olarak insanin dogasina iliskin temel inanglar sarsilmakta; giivensizlik,
baglanma sorunlart, kisiler arasi iletisimin kopmasi gibi belirtiler meydana gelmekte ve
kisilerin hayatta kalma icgiidiisinii kaybetmesine neden olan Oliim kaygisi agiga
cikmaktadir (Yilmaz, 2018, s. 646). Bu baglamda c¢alismada ¢6ziimlenen filmlere
bakildiginda, her iki filmde de Tiirkiye toplumunda travmatik bir etkiye neden olan ve
olim kaygisint aciga cikaran olaylarin televizyon yoluyla seyirciye aktarildigini ve
Ozellikle Abluka’da  televizyonun, anlatinin olduk¢a Onemli bir pargasi olarak
kullanildigin1 sdylemek miimkiindiir. Sarmasik filminde ise toplumda iktidara yonelik

giiveni zayiflatan ve 6liim kaygisina neden olan olaylar, geminin as¢is1 Nadir’in ailesinin
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basina gelenler araciligiyla ifade edilmistir. Bu baglamda filmin ilk sahnelerinde Nadir’in
Sulukule’deki evlerin yikimina iliskin televizyonda yayinlanan goriintiileri izledigi ve
gemiden inme talebini bildirmek {izere Beybaba’nin odasina geldigi, ancak siyasi erkin
yaninda konumlanan Beybaba’nin onun gemiden ayrilmasini istemedigi goriilmektedir.

Nadir ve Beybaba arasinda gegen diyalog su sekildedir:

Nadir: Beybaba, benim inmem gerek, evimizi yikiyorlar. Annem, babam sokakta.
Beybaba: Kim yikiyor evini?

Nadir: Devlet yikiyor.

Beybaba: Oglum, devlet niye yiksin evini?

Nadir: Yikiyor iste Beybaba. Haberlerde gordiim. Sulukule’de yikim baslamis. Bugiin,
yarin bizim eve de sira gelecek. Benim bizimkilerin yaninda olmam lazim. O yiizden
Canakkale’de inmek istiyorum.

Beybaba: Koskoca devlet bu, insanlar1 kolay kolay sokakta birakmaz (Karagelik, 2016).

Yukarida goriildiigli izere Sulukule’de yasayan ve evsiz kalacak olan insanlarin
karsisinda devleti savunan Beybaba, bu diyalogun ardindan ise paraya ihtiyaci oldugu
gerekgesiyle Nadir’i ikna eder ve onun gemide kalmasini saglar. Ozginar’m da belirttigi
gibi aslinda Beybaba’nin devleti savunurken gostermis oldugu tutum, kendisinin i¢inde
bulundugu durumla paralellik gosterir. Bir diger deyisle Beybaba’nin siyasi erkten yana
olusu ve halki konumlandirdigi yer, filmin ilerleyen sahnelerinde onun mevcut otoritesini
korumaya yonelik sergiledigi davranislarla ortiismektedir. Dolayisiyla Nadir’in para
kazanmakla ailesinin yaninda olmak arasinda tercih yapmak zorunda kalmast, Siyasi erkin
bir prototipi olarak gériilebilecek Beybaba’ya boyun egmesiyle sonuglanir (Ozcinar,

2017, s. 83).

Abluka’da ise televizyonun anlatinin temel unsuru olan toplumsal bunalim ve
olim kaygis1 temasini giliglendirmek i¢in film evrenine dahil edildigi goriilmektedir.
Filmde pek ¢ok farkli mekanda karsimiza ¢ikan televizyonun agik oldugu sekanslarda
toplumsal olaylara iliskin kaotik haberlere yer verilmistir. Ancak televizyondaki haberler

karsisinda kisiler herhangi bir tepki vermemekte; bu durum ise insanlarin iginde
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yasadiklar1 distopyaya alistigini, ¢evresine kars1 duyarsizlastigini ve 6liim kaygilarinin
yasama ic¢giidiisiine kars1 galip geldigini gostermektedir. Bu baglamda, film 6zelinde
Giirbiiz’iin yeni Tirk sinemasinin temsilcisi olan filmlerde televizyonun apolitik bir
kullanima sahip olduguna iliskin tespitinin gecersizlestigini ifade etmek miimkiindiir.
Giirbiiz, bu filmlerde ev hayatinin temel aktorii olan televizyonun, giindelik yasamin
siradan bir unsuruna doniistiigiinli ve insanlar1 giindelik ger¢eklerden uzaklastirma islevi
gordiugiini belirtir (2015, s. 278-279). Ancak Abluka’da yonetmenin televizyon nesnesini
kullanimi, Giirbiiz’tin dikkati ¢ektigi diger filmlerden tamamen ayrismis ve yonetmen,
televizyonda gosterilen politik olaylar gergevesinde toplumsal bir elestiri sunmustur.
Altay Erisen, filmdeki televizyon kullanimimi Ahmet’in 6liim haberinin sunumu
cergevesinde degerlendirerek, televizyonun filmdeki politik islevine dikkat ¢ceker. Buna
gbére Ahmet’in fotografinin bulundugu ekranda kirmizi serit iizerine “Terdrist Olii Ele
Gegirildi” basliginin yazilmasi, iktidarin glivenlik saglama bahanesiyle masum insanlarin
hayat1 tlizerinde tahakkiim kurabilecegine ve bu eylemlerini mesru bir zemine

oturtabilecegine isaret eder (Altay Erisen, 2017, s. 75).

Yine incelenen filmlerde toplumsal travmalarin bireylerde yarattigi bunalimin
seyirciye aktarilmasinda agirlikli olarak alt ve orta sinifa mensup karakterlerin yasadigi
catigmalara yer verildigi goriilmiistiir. Ornegin Sarmasik filminin giris sahnesinde her
karakterin 6zel hayatina iliskin bilgilere yer verilmekte; karakterlerin sosyo-ekonomik
acidan alt ya da orta siiftan geldigi gosterilmektedir. Bu baglamda Serter’in de belirttigi
gibi Karagelik, karakterlerin izleyiciye tanitilmasina yardimci olan bu sekans araciligiyla,
onlarin yasadiklari mekanlarla iligkilendirmesini saglamis (2016, s. 114) ve her karakterin
giinliik yasamina dair veriler sunmustur. Biiker’in de belirttigi gibi filmin girisinde yer
verilen ve karakterlerin ge¢misine dair bilgi veren sekansta ¢ekim siralamasi su sekilde

yapilandirilmistir: Sahnede oOncelikle yatagina uzanmakta olan Nadir goriintiilenir;
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ardindan bir elektrik sirketinde calistig1 yalaniyla insanlar1 kandiran, is kiyafetiyle yaral
bigimde yerde yattig1 goriilen Cenk kadraja girer. Filmin sonraki sahnelerinde ise sirasiyla
namaz kilan Ismail ve taksi soforliigii yapan Alper’in seyirciye dogru baktiklar1 anlar
gosterilir. Son olarak ise sirasiyla bodyguard olarak bir gece kuliibiinde ¢alisan Kiirt ve
meyhanede igki igen Beybaba ekrandaki yerini alir (Biiker, 2016, s. 220). Ayrica bu giris
sekans1 araciligiyla teker teker gosterilen karakterlerin kamerayr fark ettiklerinde
yiizlerinde beliren endise ifadesi, filmde daha sonra agiga c¢ikacak 6liim kaygisina ve
paranoyaya dair bir gonderme niteligi tasir. Bu erken anlatim 6rnegi araciligiyla her

birinin kisisel hayatinda birtakim huzursuzluklar yasadig1 sonucuna varilabilir.2°

Abluka’nin acilis sahnesinde ise olaylar su sekilde gelismektedir: Oncelikle
filmin temel karakterlerinden biri olan ve hapisten yeni ¢ikan Kadir, depoya benzer bir
yere getirilir ve buradaki demir ranzada uykuya dalar. Daha sonra bir patlama sesi
duyarak yerinden sigrar, kapiya dogru ilerler ve ¢ikis kapisinin zincirle kapatildigini fark
eder. Kapiy1 biraz araladiginda ise bir kadin ¢1glig1 duyan Kadir’in yiiziinde bir korku
ifadesi belirir. Bu baglamda filmde gosterilen bu kesitle Kadir’in yeni diinyayla kurdugu
ilk temasin endise verici oldugu vurgulanir. Dolayisiyla her iki filmde de acilis
sahnelerinde karakterlerin hayatlarindan gosterilen kesitler ve yaratilan tedirgin edici
atmosferle filmlerin ilerleyen sahnelerinde karakterlerin yasayacag felaketler konusunda

seyirciye ipuglart sunulur.
3.2.3. Oliim Kaygsi ve Paranoya

Abluka ve Sarmasik filmlerinde daha 6nce de belirtildigi gibi gerek tercih edilen

kapal1 ve sikisik mekanlar gerekse tizerlerinde iktidar baskist hisseden ana karakterlerin

20 Filmin agilis sekansinda karakterlerin giindelik yasamlarinin sunulusunun ardindan tlizeri sarmasikla
saril1, kime ait oldugu anlasilmayan bir mezar tagi1 gosterilir. Velioglu Metin, Karagelik filmlerinde 6liim
olgusunun sik¢a yer almasina karsin karakterlerin hayatlarina devam etme c¢abasina dikkat ¢eker. Bir diger
deyisle Tolga Karagelik sinemasinda 6liimiin bir son olarak goriilmedigini s6ylemek miimkiindiir (2019, s.
23)
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ruh durumlar araciligiyla 6liim kaygisina ve bu dogrultuda agiga ¢ikan paranoyaya sikg¢a
yer verilmistir. Oncelikle mekansal olarak ele alindiginda Sarmasik filminin gectigi
“hareket etmeyen gemi”nin, bireylerin 6liim karsisinda duyduklari kaygiy1 ve paranoyay1
besledigi séylenebilir. Yasin’in de belirttigi gibi, baslarda Cenk ve Alper, gemide
kendilerine gorev verilmedigi i¢in rahat ve mutlu bir goériiniim sergilerlerken zaman
gectikce bu siirli alanda herhangi bir sey yapmadan beklemekten hosnutsuzluk duymaya
baslarlar ve bu durum da islerin daha kotiiye gitmesine sebep olur (2018, s. 38). Zaman
ilerledikce yapacak bir sey bulamayan ve aglikla kars1 karsiya kalan miirettebatin giderek
kaygilanmaya baslamasi, en agik sekilde bu iki karakter iizerinden islenir. i1k sahnelerde
oldukca neseli yapiya sahip olduklar1 goriilen Cenk ve Alper’e karsin Beybaba’nin sag
kolu Ismail ve As¢1 Nadir ise anlatinin basindan itibaren kaygili yapilariyla dikkat ceker.
Basta otoriter ve despot bir yapiya sahip olan Beybaba ise iktidar1 sarsilmaya basladiginda
odasindan dahi ¢ikamayacak duruma gelir. Bastan sona kaygili goriinen ve
etrafindakilerin paranoyasini tetikleyen tek karakterin ise Kiirt oldugu goriiliir. Ozgiar’in
da belirttigi gibi, film boyunca hem gergek adi zikredilmeyen hem de ilk goriindiigii
sahnede kendini tanitmasi disinda sesi isitilmeyen Kiirt karakteri, sessiz yapisina karsin
yaninda yer aldig: kisilerin giicii ellerinde tutmasina yardimci olmasi bakimdan anlatida
onemli bir yere sahiptir (2017, s. 83). Filmin ilk sahnesinden itibaren sogukkanli bir
goriiniim sergileyen Kiirt’{in, ortadan kaybolduktan sonra hayalet seklinde geminin iginde
dolastiginin diisiiniilmesi, onun diger karakterleri tedirgin eden ve karakterlerin yasadigi
olim kaygisini tetikleyen bir islev kazanmasina neden olur. Akmese ve Parsa’nin da
belirttigi gibi Kiirt’iin sert goriiniimiine ragmen gozlerinin 6niindeyken ondan
cekinmeyen diger karakterler, Kiirt ortadan kayboldugu zaman endise duymaya baslar;
goriilmeyen karsisinda bir ¢esit kaygi bozuklugu yasarlar (2016, s. 550). Baska bir deyisle
Kiirt’tin kaybiyla ortaya ¢ikan bilinmezlik hissi, gemideki kapali atmosferin ve baskici

bir hal kazanan iktidar iligkilerinin de etkisiyle tiim karakterlerin 6liim kaygisini tetikler.
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Abluka filmindeki 6liim kaygis1 ve paranoyanin temel sebebi ise diisman tehdidi
olarak karsimiza ¢ikar. Yonetmen bu durumu su sekilde ifade etmektedir:

“Dilisman”a kars1 miicadele veren iki kardesin hikayesini goriiyoruz burada. Ama ne

oluyorsa oluyor ve iki kardes de birden kimin dost kimin diisman oldugunu

anlayamamaya basgliyor. Derken isler iyice karisiyor ve Kadir kardesini istemeden (ya da

belki de gizliden isteyerek) “diisman” saflarina ativeriyor (Yiksel, 2016, s. 515).

Yonetmenin agiklamalarindan da anlasilabilecegi iizere, filmde diismanin
tanimlanmasina dair kimi detaylar bulunsa da belirli bir diigman figiiriine agik bir sekilde
yer verilmez. Omegin Kadir ve onun gibi istihbarat icin calisan ¢dp toplayicilarindan
bulduklari sigse ve benzeri atiklarda birtakim kimyasallar bulunup bulunmadigini kontrol
etmeleri istenmis ve buna sebep olarak da bu kimyasallardan bomba yapiliyor olusu
gosterilmistir. Ancak bu kisilere diismanin kim oldugu net bir sekilde sdylenmez.
Dolayistyla Sarmasik’ta oldugu gibi Abluka’da da bilinmeyen karsisinda duyulan kaygi,
karakterlerin cevrelerindeki herkesten siiphelenmelerine ve paranoyalari ile 6lim
kaygilarinin giderek gii¢ kazanmasina sebep olur. Bu baglamda filmin 6ne ¢ikan tek kadin
karakteri olan Meral de erkek karakterlerin, 6zellikle de Kadir’in paranoyasini tetikleyen
bir islev ¢er¢evesinde anlatiya dahil edilir. Altay Erisen’in de belirttigi gibi Meral,
erkeklerin kotiiciil diinyasinda “6teki” olarak konumlandirilir (2017, s. 64). Dolayisiyla
Meral, hem Kadir’in hem de Ahmet’in yasamlarini mahveden bir femme fatale olmaktan
oteye gidemez (Daldal, 2021, s. 243). Altay Erisen’in de belirttigi gibi insanlara kars1
icten ve samimi bir tavra sahip bir karakter olarak karsimiza ¢ikan Meral’in tavirlar1 Kadir
tarafindan yanlis anlasilir ve bu durum ona kars1 cinsel bir ilgi duymasiyla sonuglanir
(2017, s. 73). Perkiin de Meral karakterinin filmin bir noktasindan sonra film noir’da
karsimiza ¢ikan, erkeklerin yagsamini mahveden, onlara katiiliikk getiren bir kadina, yani
bir ¢esit femme fatale’e donistiiriildiigiinii ifade etmektedir. Yazara gore bu doniisiim {i¢
asamada gerceklesir: ik olarak Kadir, kardesi Ahmet’in evinde Meral’in tokasini1 goriip

olasi bir yasak iliskiden siiphelenir. Daha sonra Kadir, tokay1 vermek i¢in Meral’in evine
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gider ve Meral’in onunla tavla oynamasi ve bir kadindan isitmeye alisik olmadigi argo
sozctikler kullanmasi karsisinda saskinlik yasar. Meral’in, eril bakis a¢isiyla bir kadindan
beklenmedik hareketler sergilemesi, onu Kadir’in goziinde “tanimlanabilir” konumdan
“stipheli” konuma gecirir. Doniisiimiin son asamasi1 ise Kadir’in konteynirda ¢ikan
yangini durdurmaya c¢alisirken elini yaktigi sirada gergeklesir. Bu olaymn ardindan
Kadir’in karsisinda beliren Meral, ilerleyen sahnede onun yarasini sarar. Dolayisiyla
erkeklerin diinyasina ayak uyduran ama kadinsi bir figlir olarak sunulan Meral
karakterinin, Kadir’in bakisindan giderek daha da siipheli bir konuma geldigi vurgulanir

(Perkiin, 2019, s. 83-84).

Ayrica Abluka filminde bilinmeyen karsisinda duyulan endisenin neticesinde
ortaya ¢ikan paranoya ve oliim kaygisi, Ahmet ve Kadir’in kayip kardesi Veli karakteri
ile de pekistirilmistir. Yalnizca gozleri gériinen, yiiziiniin geri kalan1 kapali olan, asla
konusmayan ve mobilet kullandigi gosterilen bu karakter, mahallede hayalet gibi
dolagmas1 ve Kadir’in paranoyasini arttirmasi bakimindan Sarmasik filmindeki Kiirt
karakteriyle benzerlik gostermektedir. Ancak Kiirt karakterinin yalnizca 6liip 6lmedigi
mechulken Veli karakterinin varliginin da belirsiz oldugunu sdylemek miimkiindiir.
Biiker ve Oztiirk’{in de ifade ettigi gibi Veli, Abluka’nin gizli yiiziinii gdsteren bir
“hayalet” olarak karsimiza ¢ikmig; yonetmen bu karakteri kullanarak goriinen ve
goriinmeyen arasinda meydana gelen gerilimi ortaya ¢ikarmis ve ana karakterlerin

paranoyalarini beslemistir (2016, s. 234-235).

Abluka’nin mekanlarina bakildiginda ise mekanlarin, dogrudan ana karakterlerin
i¢ diinyalarin1 sembolize edecek bir sekilde kullanildigini ifade etmek miimkiindiir.
Ucar’in da belirttigi gibi, karmasik diisiince diinyalarina sahip karakterlerin bulundugu
Abluka’da mekanlar klostrofobik bir bi¢imde tasarlanmis; soluk renk kullanimu,

kontrastlar ve golgelerin etkin kullanilmasiyla filmde karanlik bir atmosfer yaratilmistir
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(Ugar, 2019, s. 80). Bu noktada iizerinde durulmasi gereken en 6nemli mekan, Ahmet’in
evi olarak karsimiza ¢ikar. Karisinin kendisini terk etmesi sonucunda tek basina
yasamaya baslayan Ahmet’in zihnindeki tim bulaniklik, paranoya ve kendisini dis
diinyadan soyutlamasina neden olan 6liim kaygisi, ev ortaminda tiretilmektedir. Giin’e
gore Ahmet, filmin basindan beri “intiharin esiginde bir ruh haline” sahip olan; korku,
baski ve paranoya neticesinde i¢ diinyasina kapanan ve ig¢inde bulundugu distopik
diinyadan uzaklasmaya ¢alisan bir insan olarak resmedilmistir (2016, s. 112). I¢ karartici,
perdelerin her daim kapali oldugu, geceleri 1s1k agilmayan ev, adeta Ahmet’in kafasinin
icini simgeleyecek bir sekilde kullanilmaktadir. Ahmet’in gérev bagindayken ayagindan
yaraladig1 kopegi evinde gizlice beslemeye baslamasi ise {izerinde hissettigi baskiy1 daha
da arttirmistir. Bu baglamda S6nmez’in de belirttigi gibi Ahmet’in giderek yogunlasan
paranoyasi, onu dort duvar arasinda bir ablukaya sokmus ve onun sonunu hazirlamistir.
En nihayetinde Ahmet, sikisip kaldig1 bu evde?! dldiiriilmiistiir (2016, s. 25). Dolayisiyla
yukarida da ifade edildigi gibi iktidar baskisinin neden oldugu paranoyanin 6lim
kaygisina yol actigr ve gelisen olaylar neticesinde Ahmet’in Oliimiinii beraberinde

getirdigi goriilmektedir.

Kadir’in paranoyasinin ise hem ev i¢inde hem de ev diginda stirdiigiinii soylemek
miimkiindiir. Ornegin Kadir, hayal ve ger¢egin birbirine karistigi sahnelerden birinde ¢ép
konteynirlarinin yakildigint goriir ve yangini sondiirmeye c¢alisirken elini yakar; evde
yalniz basma oldugu bir diger sahnede ise alt katta Ali ve Meral’in sevisme sesleri
oldugunu varsaydig1 giiriiltiilere kulak kabartir. Yine bir diger sahnede ise siiphelendigi
insanlar1 ve olaylari not edecegi bir daktilo satin alir ve gece giindiiz rapor tutmaya baglar.
En nihayetinde ise Ahmet’in evine gittigi bir sahnede, iliski yasadiklarindan siiphelendigi

Meral ve Ahmet’in sevisme seslerini isitir. Dolayisiyla Sonmez’in de belirttigi gibi bir

21 Sonmez’in de belirttigi gibi Ahmet’in evinin siddete maruz kalan biitiin insanlarin, hatta izleyicilerin
kaygilarini ifade eden bir mekan olarak tasarlandigini ifade etmek miimkiindiir (2016, s. 23).
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noktadan sonra mahalledeki ablukayla Kadir’in zihninde olusan abluka birbirine karisir
ve Kadir’in giderek artan paranoyasi kardesinin 6liimiine yol acar (Sénmez, 2016, s. 23).
Rasyonelligini yitiren Kadir, Ahmet’in evinde terdristler tarafindan alikonulduguna
iliskin diisiincesini Hamza’ya bildirir; giivenlik giigleri, Ahmet’in evine baskin diizenler
ve akli dengesini tamamiyla Yyitiren Ahmet, giivenlik gii¢lerine tiifek dogrulttugu igin

oracikta olduralir.

Ayrica her iki filmde de karakterlerin 6liim kaygisinin ve giderek siddetlenen
paranoyasinin zamansal Ogelerle de pekistirildigi goriilmektedir. Bu baglamda
Sarmasik’in lineer ve yer yer duragan olay Orgiisii gemide gegen uzun zamanin
deneyimlenmesini saglarken Abluka’da anlatinin belirli bir noktasindan itibaren zamansal
alg1 karmasiklasmakta ve olaylar i¢ ice gegirilmektedir. Iki filmin ortak noktasi ise hayal
ve gercegin birbirine girdigi sekans ve sahneler yaratilmasi araciligiyla karakterlerin
paranoyasinin sergilenmesidir. Bu dogrultuda Sarmagik filminde lineer olay akisinin
doruk noktasinda diigsel ve fantastik bir diinya sunulurken Abluka’da filmin geneline
hakim olan bir hayal-gercek ikilemi yaratilmistir. Giin’lin de ifade ettigi lizere gergek ve
hayalin i¢ ige gegmesiyle Abluka filminin anlatis1 karmasiklagtirilmakta ve izleyici
agisindan takip edilmesi gii¢ bir anlatisal deneyim agiga ¢ikmaktadir (2016, s. 5).
Seyircinin filmi takip etmesini zorlastiran bu etmen, ana karakterlerin paranoyalarinin ve
karmagik zihinlerinin detaylica sunulmasi bakimindan Onem tasir. Dolayisiyla
yonetmenlerin zaman ve gergeklik gibi kavramlarla bu sekilde oynamasiyla karakterlerin
giderek derinlesen Oliim kaygilar1 ve artis gOsteren paranoyalari seyirciye aktarilir.
Filmlerin final sahnelerinde ise karakterlerin iktidar baskisina karst giderek artan 6lim
kaygisinin ve paranoyalarinin farkli sonuglar dogurdugu goriiliir. Sarmasik’ta 6ltim
kaygilariyla yiizlesen karakterler, otoriteye karsi birlik olma konusunda bir adim atarken;

Abluka’da otoriteye kars1 ¢gikamayan karakterler felakete dogru siirtiklenir.
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3.2.4. Toplumsal Bunalim ve Oliim Olgusu ile Tlgili Metaforlar

Incelenen iki filmde, dis diinyadaki siyasi, ekonomik ve toplumsal olaylarin
tetikledigi 6liim kaygisinin ve paranoyanin varolussal metaforlarla da pekistirildigini
sOylemek miimkiindiir. Bu kapsamda Abluka filminde képek metaforuna yer verilirken;
Sarmagik filminde sarmasik ve salyangoz metaforlar1 kullanilmistir. Bu dogrultuda
Abluka filminde 6nemli bir yer tutan kopek metaforunun, toplumsal bunalimin karakterler
tizerindeki etkisinin anlagilmasi bakimindan 6nem kazandigi goriilmektedir. Anlatinin bel
kemigini olusturan kopek metaforu, aslinda Ahmet ve Kadir karakterlerini simgelemek
i¢in kullanilmistir. Ornegin filmde ¢6p toplayiciligi maskesi altinda istihbarata caligan
Kadir’'in sgiseleri kopek gibi kokladigi goriilirken Hamza’nin filmin ilerleyen
sahnelerinde depoda sdyledigi su sozler, kopekler ve filmdeki insanlar arasindaki
benzerligi gozler Oniine serer: “Ben dedim size en bastan, beceremezler dedim. Kopek

kullanalim dedim” (Alper, 2015)

Yine belediyede sokak kopeklerini oldiirmekle goérevli olan Ahmet’in sokak
kopekleriyle bir tiir 6zdeslik kurdugunu ve benzer bir kaderi paylastigini sdylemek
miimkiindiir. Filmde Ahmet, belediye amirinin televizyonda gosterilen, “hayvanlarin
toplanip barinaga gotiiriildiigi” aciklamalarinin aksine aslinda tiifekle kopekleri 6ldiirtip
cesetlerini belirli noktalara birakan bir belediyede g¢alismaktadir. Ahmet’in vicdani
hesaplagmasi ve artan paranoyasi iSe Onun zamanla gorevini yapamaz hale gelmesine ve
gerceklik algisimi yitirmesine neden olur. Bu baglamda Ahmet’i yok olusa stiriikkleyen
olaylar su sekilde gelismistir: Filmin serim kismindan hemen sonra intihar etme
tesebbiisiinde bulunan Ahmet, kap1 ¢alindigi i¢in bunu yapmaktan vazgecer ve sonraki
sahnede sokak kopeklerini vurmaya galisarak gorevini yerine getirmeye gayret gosterir.
Ancak intihar girisiminden sonra, bu olaydan once hi¢ 1skaladigi goriilmeyen Ahmet

kopegi vuramaz. ilerleyen sahnelerde ise Ahmet’in, yaraladig1 képegi evine alip onu
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tyilestirmeye c¢alistig1 ve onunla arkadaglik ettigi gosterilir. Bu baglamda S6nmez’in de
ifade ettigi gibi, sokak kdpeklerini 6ldiirmekle gorevli olan Ahmet’in vicdani bir karar
verip yaral1 kopegi evine getirdikten sonra kendi i¢inde bir ¢eliski yasamaya bagladiginm
sOylemek miimkiindiir. Gergeklestirdigi bu insani davranig, onun calistig1
kurumla/iktidarla gatismasina neden olur ve bu durum onun yok olusa siiriiklenmesinde
onemli bir rol oynar (2016, s. 23-24). Ayrica Ahmet’in zaman igerisinde yarali kopekle
duygusal bir iliski kurdugu da gériilmektedir. Ornegin aile fotograflarmin gériindiigii bir
planin ardindan Ahmet, “Coni” ismini koydugu képekle oynar; onu erkek kardesi yerine
koyar ve soziinii dinlemediginde Coni’ye kars1 siddet uygular. Bu dogrultuda filmde
Ahmet’in kopekle iligkisinin baskici dig diinyanin tetikledigi 61tim kaygisi karsisinda hem
bag kurma ihtiyaci hem de vicdan azabindan kaynaklandigini ifade etmek miimkiindiir.
Altay Erisen’in de ileri stirdigii gibi, filmdeki hayal sahnelerinden birinde, Ahmet’in
oldiirdigi biitiin kopeklerin havlayarak, sanki ondan intikam almak istiyormus gibi ona
dogru kosmasi ve Ahmet’in bu durum karsisindaki tedirgin, korkmus ve caresiz tavri,
onun yasadigi sugluluk hissine isaret etmektedir (2017, s. 74). Ancak iyilestirmek i¢in
evine aldig1 kdpegin yakalandigi takdirde Ahmet’in hayatin1 olumsuz yonde etkileyecek
olmasi, ayn1 zamanda kdpegin bir tehdit kaynagina doniismesine neden olur; dolayisiyla
filmde kopek metaforu bir yandan bag kurma ihtiyacina karsilik gelir ve yasama umudunu

simgeler diger yandan ise 6lim ve 6liim kaygisiyla iligkilendirilir.

Sarmasik filminde ise metaforlar karakterleri sembolize etmekten ziyade
gemideki karakterlerin birbirleriyle olan iliskilerinin altin1 ¢izmek igin kullanilmustir.
Filme admi veren “sarmasik” metaforu bu noktada 6nemli rol oynamaktadir. Ornegin
filmdeki sahnelerden birinde kafasina cekigle vurulan Ismail ve kollarina kesik atan
Nadir’in yaralarindan sarmasiklar ¢ikmaya baslamakta ve ilgili sahne boyunca etrafa

yayilan sarmasiklar her yeri kaplamaktadir. Bu baglamda sarmasik metaforuna dair farkli
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okumalar yapmak miimkiin hale gelir. Bunlardan biri, sarmasik metaforunun miirettebati
birbirine baglayan bir unsur oldugu yoniindeki goriistiir. Sarmasik sahnesinin ardindan
karakterlerin, Beybaba’nin otoritesine karsi birlik olduklarinin gésterilmesi, bu diistinceyi
destekler niteliktedir. Bir diger deyisle bahsi ge¢en sarmasik sahnesinde yaralanan her
iki karakter de 6lmemekte ve yaralarindan ¢ikan sarmasiklar miirettebat1 ortak hedefleri
dogrultusunda birbirine baglamaktadir. Son sahnede ise Cenk’in Ismail’e kaptan odasinin
anahtarmm yerini bilip bilmedigi sorusunu yoneltmesi karsisinda Ismail’in sessiz

kalmasi, karakterlerin birlikte hareket edecegine isaret eder.

Bu noktada filmde one c¢ikan Kirt karakterinin ise karakterler arasindaki
hesaplagmaya ve iktidar karsisindaki miicadeleye dahil olmadigini ifade etmek gerekir.
Isminden de anlasilacag: iizere Kiirt karakteri, dogrudan etnik bir kesimi temsil etmek
icin filme yerlestirilmistir?® ve karakterlerin paranoyalar ile 6liim kaygisini besleyen bir
karakter olarak kullanilmistir. Dolayisiyla Tanrivermis’in de belirttigi gibi sessizligiyle
merak uyandiran, alay konusu haline gelen ve zamanla korku duyulan bir figiire doniisen
Kiirt karakteri, digerleri tarafindan tehdit olarak algilanmaktadir (2019, s. 73-74). Filmde
Beybaba’nin otoritesini saglamlastirmak i¢in Cenk’e siddet uyguladig1 sahnenin ardindan
Kiirt’iin iktidar safinda yer almasi ve ilerleyen sahnelerde tam olarak gosterilmese de
Cenk’le tartisirken suya itilerek oldiiriildiigiiniin varsayilmasi da bu durumu kanitlar
niteliktedir. Ciinkii bu sahnenin ardindan Kiirt’iin hayaleti 1slak ayak izleri birakarak
geminin i¢inde dolasmaya baslamakta ve diger karakterler agisindan endise yaratan bir

“oteki” olarak konumlandirilmaktadir.

22 Tanrivermis’in belirttigi gibi 1981 yilinda baglayan neoliberal politikalarla beraber Kiirt karakterler ana
akim sinemada gosterilmeye baslansa da karakterlerin etnik kimliklerinin ifade edilmesinden kagmilmustir.
Bu baglamda Sarmasik filminde bu duruma aykir1 bir yonelim benimsenmis; kilik, kiyafet ve tisluptan
ziyade dogrudan isminin sdylenmesi yoluyla karakterin etnik kimligi vurgulanarak elestirel bir islev
iistlenilmistir (2019, s. 75)
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Sarmasik metaforuna iliskin bir diger okuma ise onun 6liimii simgeleme amaciyla
kullanildiginin  diisiinilmesidir. Bu baglamda sarmasigin 6limii temsil etmek igin
anlatrya dahil edildigini ileri siiren Serter, metaforun 6liim ve umut birlikteligini ifade
ettigini belirtir. Serter, bu durumu Antik Yunan mitolojisine atifta bulunarak agiklar.
Yazarin da altim ¢izdigi tizere basinda asma daliyla g¢evrili sarmasiktan bir ¢elenk ile
resmedilen Tanr1 Dionysos igin diizenlenen torenlerde sarmasik hem O6limii hem de
umudu niteler (2016, s. 116-117). Filmde de sarmasik metaforunun izleyiciye ilk
gosterildigi sahnede, Oliime gonderme yapan bir sekilde mezarligin sarmasiklar
tarafindan sarildig1 goriiliir; metaforun 6ne ¢iktig1 diger sahnelerde ise karakterlerin bir
cesit hesaplasma yasadigi, kendilerini ya da birbirlerini 6ldiirmeye ¢alistigi, bir gesit
cinnet gegirdigi gosterilir. Bu baglamda metafor, zihinden ¢ikan koétii, kirli ve zehirli
diistincelere karsilik gelir. Ayrica daha 6nce de belirtildigi gibi sarmasik metaforu ayni
zamanda filmin sonundaki umut igeren birliktelige isaret edecek bir bigimde kullanilir
(Serter, 2016, s. 118). Geminin sarmasikla gevrelendigi uzunca bir sahnenin ardindan
karakterler, paranoyalarindan ve 6lime iliskin kaygilarindan armarak ortak bir noktada

bulusurlar.

Sarmasik filminde kullanilan bir diger metafor olan “salyangoz”un ise birkag
farkli anlama geldigini soylemek mimkiindiir. Metafor hem karakterlerin zihnindeki
karmasay1r hem de gegen zamani temsil eder. Bu baglamda yonetmen, filmin ¢esitli
sahnelerinde yer verdigi “salyangoz” metaforuyla bir yandan karakterlerdeki degisime,
diger yandan gemide zamanin fazlasiyla yavas gectigine bir gonderme yapar. Giin’iin de
altini ¢izdigi tizere Beybaba’nin tahakkiimii altinda olan, zamanin olduk¢a yavas gectigi
gemide, agir hareketleriyle bilinen salyangozlarin sarmasiklarla birlikte belirmesi, diigsel
diinyanin egemen oldugu fantastik bir anlatima ge¢is yapilmasini miimkiin kilmakta

(2016, s. 113); zamanin yavas akisi ve karakterlerin 6liim kaygilarinin artisi, filmde dogru
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orantili bigimde ilerlemekte ve salyangoz metaforuna yer verilen sahnelerle beraber
karakterlerin paranoyasi en yiiksek noktaya ulasmaktadir. Dolayisiyla bu metafor ayni
zamanda karakterlerin ruh durumundaki degisimi ifade eder. Ozellikle Erdogan Tugran
ve Biiker’in de belirttigi gibi, salyangoz metaforunun birebir Cenk ile iliskilendirildigi
goriiliir (Erdogan Tugran, 2019; Biiker, 2016). Erdogan Tugran’in da altin1 ¢izdigi lizere
salyangoz metaforu, Cenk’in zihnini yansitmak i¢in kullanilir. Ornegin, kimi zaman dev
bir salyangoz birdenbire Cenk’in odasinda belirir ya da anlatinin doruk noktasinda tanik
olundugu iizere giivertede kendinden ge¢mis bir sekilde dans eden Cenk, zemini
tamamiyla kaplayan yiizlerce salyangozu Onemsemeyerek lizerlerine basar (Erdogan
Tugran, 2019, s. 382). Yine bedeninde yiiksek oranda su tasiyan bir hayvan olan
salyangozun suyla ve dogurganlikla, dolayisiyla yeniden dogusla da yakindan ilgisi
oldugu sdylenebilir (Biiker, 2016, s. 228). Serter de salyangoz metaforunun ayni sarmasik
gibi hem filmin basinda hem de sonunda gosterilmesinin, “son bulusu” ve “yeniden
dogusu” simgeledigini ve filmin 6liime bakis agisin1 gozler 6niine serdigini ifade eder.
Bu baglamda filmin basinda dayak yedigi anlagilan Cenk’in, belediye galiganlarinin
giydigi bir kiyafetle yerde yatarken 6niinde bir salyangozun belirmesi, filmin sonlarinda
ise Cenk’in Ismail ve Nadir yaralandiktan sonra yiizlerce salyangozun arasinda sarki
soylediginin goriilmesi bu durumu 6rnekler niteliktedir. Dolayisiyla Serter’in de belirttigi
gibi hem sarmasik hem de salyangoz metaforlari karakterlerin bedel 6dedigini gosterir ve
kanlarinin dokiildiigii zamanlarda ortaya ¢ikan bu metaforlar; paranoyayi, limi/dlim

kaygisin1 ve yeniden dogumu ifade eder (Serter, 2016, s. 119-122).
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SONUC

Tiirkiye'de 1980’1lerden itibaren neoliberal politikalar dogrultusunda gili¢ kazanan
baskic1 yonetim ve refah seviyesindeki diisiis, toplumsal bunalimi beraberinde getirmistir.
Korku, baski ve giivensizlik dolu toplumsal diizende, bireylerin yasam motivasyonlari
ciddi anlamda etkilenmis ve 6liim kaygisi bas gostermistir. Giinliik hayat1 etkisi altina
alan toplumsal bunalim ve Oliim kaygisi, sanatsal pratiklerde de karsimiza ¢ikmis;
ozellikle ¢calismanin odaklandig1 bagimsiz filmlerin ¢ekildigi donemde siklikla 6ne ¢ikan
unsurlar arasinda yer almistir. Bu baglamda bu calismada da bu olgunun filmlerde nasil
temsil edildigini ve bu temsil bi¢ciminin Tiirkiye’nin siyasi-toplumsal yapisiyla nasil
iligkilendirilebilecegini degerlendirmek tiizere, 2010 sonrasinda uzun metraj film
iiretmeye baglayan, bagimsiz sinemanin iki 6nde gelen yonetmeni olan Emin Alper’in
Abluka ve Tolga Karagelik’in Sarmasik filmleri ele alinmis ve toplumsal bunalim ve 6liim
kaygisinin filmlerde nasil sunuldugu ¢éziimlenmistir.

Bu baglamda tezin ilk bélimiinde, o6lim olgusunun farkli agilardan
kavranabilmesi igin, oncelikle kavrama iliskin biyolojik ve sosyolojik agiklamalar ele
alinmis; ardindan 6limii kavrama agsamalari, 6liim karsisindaki tutumlar ve toplumsal
bunalim, 8liim kaygisiyla iliskilendirilerek incelenmistir. Oliim kavraminin g¢ocukluk
caglarindan itibaren ne sekilde kavrandigi, toplumsal hayatta Oliimiin nasil
konumlandirildigint anlamak bakimindan 6énemlidir. Bu dogrultuda 6liim kavrayisinin
cocukluktan itibaren biligsel siireglerle bagi ve yetiskin bireylerin 6liim karsisindaki
tutumlar1 ele alinarak, Oliimiin bireysel ve toplumsal sonuglari, 6zellikle toplumsal
bunalimla iliskisi degerlendirilmistir. Ardindan 6nce din ve mitolojinin, daha sonra
varoluscu felsefenin Oliime dair temel goriislerine yer verilmistir. Dolayisiyla bu
kavramsal arka plandan hareketle 6liimiin ¢ok yo6nlii bir kavram oldugu ve toplumsal

hayat1 etkisi altina alan bunalim atmosferinin yarattigi 6liim kaygisinin da farkhi
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toplumlarda ve bireylerde ¢esitli sekillerde ortaya ¢iktigi agiga ¢ikarilmistir. Bu boéliimde
ayrica Turkiye’de meydana gelmis olan 2003 Bing6l depremi, 1993 Sivas Katliami, 10
Ekim Ankara Gar Katliami ve 15 Temmuz Darbe Girisimi gibi travmatik olaylara
deginilmis ve bahsi gecen travmatik olaylarin Tiirkiye toplumu {izerindeki etkisi
vurgulanmistir. Bahsi gecen travmatik olaylar ve benzerlerinin giinlimiizde dahi toplumu
halen tesiri altina aldig1; bir toplumda cereyan etmis biiylik travmalarin nesilden nesle
aktarildig ifade edilmistir.

Ikinci boliimde, toplumsal bunalim ve 6liim olgusu bagimsiz sinema baglaminda
degerlendirildigi i¢in Oncelikle bagimsiz sinemanin nasil tanimlanabilecegi iizerinde
durulmus; daha sonra bagimsiz sinemanin tarihsel gelisimi Amerikan sinemas1 ekseninde
incelenmistir. Ardindan se¢ilen bagimsiz filmlerin yonetmenlerinin birer auteur olduklari
g6z oniinde bulundurularak autuer yonetmen politikasi ve bagimsiz sinema arasindaki
baglant1 iizerinde durulmustur. Ayrica c¢alismanin politik bir zemine oturtulmasi
bakimimdan bagimsiz yénetmenlerin esin kaynaklar: arasinda yer alan Ugiincii Sinema
anlayis1 da incelenmistir.

Diinya sinemasindaki bagimsizlik anlayis1 degerlendirildikten sonra ise Tiirkiye
sinemasindaki bagimsiz film ve yonetmenler 1990’lardan giinlimiize gelene kadar ele
alinmistir. Baslangi¢ noktasinin bu sekilde se¢ilmesindeki en 6nemli neden, Tiirkiye’nin
icinde bulundugu sosyo-ekonomik ¢ikmazdan 6tiiri konvansiyonel sinema anlayisi olan
Yesilcam’in bu donemde ¢okmesidir. 1990 6ncesinde Metin Erksan, Alp Zeki Heper,
Yilmaz Giiney ve Omer Kavur gibi baz1 yénetmenlerin belli bash filmlerinde goriiniirliik
kazanan bagimsizlik olgusu, 1990 sonrasinda Yesilcam’in c¢okiise girmesinin ve
yapimcilik anlayisinda one ¢ikan yeniliklerin etkisiyle bagimsiz yapimci-yonetmenlerin
filmlerinde karsimiza ¢ikmis ve donemin sartlarinin bagimsiz hareketlere imkan tanidig:
tespit edilmistir. Ozellikle 1997°de Serdar Akar, Sevil Demirci, Onder Cakar ve Kudret

Sabanci gibi yonetmenlerden olusan Yeni Sinemacilar, sinema diinyasinda uzun soluklu
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bir yere sahip olamasalar da yenilikgi fikirleri ve bagimsiz duruslariyla 6ne ¢ikmislar ve
2007 yilinda yayinladiklart manifestoyla sinemada yeni bir yonelim baglatan Bagimsiz
Sinemacilar iizerinde etkili olmuslardir. Bu kapsamda bu g¢alismanin konusu da soz
konusu donemde film c¢eken bagimsiz sinemacilarin filmlerinden hareketle
olusturulmustur.

Calismanin tiglincii boliimiinde ise 2010 sonrasinda iiretilen bagimsiz filmlerde
toplumsal bunalimin ve 6liim olgusunun neden bu denli yogun bicimde karsimiza
ciktigini tartismak ve bunun sosyo-politik nedenlerine dair bir arka plan sunmak amaciyla
1980’lerde uygulanmaya baslanan neoliberal politikalardan baslayarak kiiresel ekonomik
krizlere deginilmis ve 2010 cumhurbaskanlig1 secimine kadar Tiirkiye’de yasanan
onemli toplumsal, ekonomik ve politik olaylar ele alinarak bu siirecte yasanan toplumsal
ve siyasi olaylarin toplum iizerindeki travmatik etkisi degerlendirilmistir. Tiirkiye'nin
derin bir toplumsal ve siyasi krize girmesine neden olan olaylar agiklandiktan sonra ise
Abluka ve Sarmasik filmleri, toplumsal bunalim ve 6liim olgusu ger¢evesinde analiz
edilmis ve toplumsal hayatla filmler arasinda ©nemli Ol¢lide baglantilar oldugu
saptamasina ulagilmistir. Bu baglamda bu filmlerde 6liim olgusuna sik¢a yer verilmesinin
esas sebebinin toplumun yasadig1 bunalim ve bu bunalim neticesinde cereyan eden 6liim
kaygisi oldugu sonucuna varilmistir. Hem Abluka hem de Sarmasik’ta iktidar ve
otoritenin baskisi altinda ezilen karakterlerin kendi i¢lerinde ve g¢evreleriyle kurduklar
kaygili iliskilerin s6z konusu oldugu ve bu durumun yarattig1 6liim kaygisinin alegorik
bir anlatim ile seyirciye sunuldugu goriilmiistiir.

Yine her iki filmde de orta sinifa mensup insanlarin yasamlarindan kesitler
sunulmasi, toplumsal baski ve travmalardan en ¢ok etkilenen kesimin dogrudan filme
aktarilmasi acisindan 6nem tasimistir. Filmlerin sinirlandirilmis alanlarda gegmesi de
baski durumunun ve neticesinde ortaya ¢ikan 6liim kaygisinin sergilenmesini saglamistir.

Tiirkiye toplumunun i¢inde bulundugu bunalim, etraflar1 sarilmis ve kagacak yerleri
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olmayan karakterlerin mekanda sikisip kalmasi iizerinden islenmistir. Ornegin Abluka’da
ablukaya alinmis bir mahalle; Sarmasik’ta ise hareket etmeyen bir gemi filmin temel
mekanini olusturmus; kitlesel bunalimin dar alanlardaki sunumu, toplumda meydana
gelen travmatik olaylarin bireysel etkilerine odaklanilmasina yardimci olmustur.

Filmlerde sik¢a karsimiza ¢ikan 6liim olgusu da karakterlerin birbirleriyle ve
otorite figiirleriyle kurduklari iliski sonucunda agiga c¢ikan kaygi bozuklugu iizerinden
anlatrya dahil edilmistir. Ornegin Abluka filminde belediyede calisan Ahmet’in sokak
kopeklerini 6ldiirmekle gorevli olmasi ve iktidar baskisini iizerinde hissederek yavas
yavag paranoyak diisiincelere kapilip kendi 6liimiinii hazirlamasi, 6liimiin Abluka’daki
roliine en biiyiik ornektir. Ayrica karakterlerin yasadiklar1 tehlike dolu distopik ¢evre de
onlarin stirekli olarak liimle burun buruna gelmelerine sebebiyet vermistir. Karakterlerin
6liim karsisinda yasadiklar1 kaygili hal, filmin anlatisina hizmet etmektedir.

Sarmagik filminde de 6liim olduk¢a onemli bir yer tutmustur. Bu filmde de
Abluka’ya benzer bir sekilde 6liim kaygisi, karakterlerin yasadiklari ortak bunalim ve
iktidarla kurduklar iligkiden kaynaklanmistir. Filmin acilis sekansinda mezar tasi
izerinde goriilen sarmasik metaforu, 6liimiin filmdeki yerine dair ipuglar1 tagimaktadir.
Yine sarmasiklarin gemiyi kontrol altina aldigir sahnede Kiirt’iin hayaletinin gemide
dolagtig1 diisiincesi ve 6liimle burun buruna gelen Nadir ile Ismail’in yaralarindan
sarmagiklar ¢ikmasi ve bu sarmasiklarin gemiye yayilmasi, 6liimiin filmin her noktasina
sirayet ettiginin altin1 ¢izmektedir. Ayrica Sarmasik’ta otoriteyi temsil eden Beybaba nin
miirettebat tarafindan 6ldiiriileceginden korkmas1 6liimiin yalnizca toplumu degil iktidari
da ilgilendiren bir mesele oldugunu vurgulamistir.

Filmlerin gercek hayatla kurduklar iliski de bu noktada énem arz etmektedir.
Ciinkii calismada ulasilan sonuca gore filmlerde yer alan temalarin toplumsal gergekligi
alegorik bir sekilde ele aldig1 goriilmiistiir. Ornegin 2010 sonrasinda giderek totaliterlesen

bir iktidar yapisi tarafindan yonetilen Tiirkiye’nin siyasi ve toplumsal atmosferini bir
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mabhalle lizerinden inceleyen Abluka’da Gezi Parki Eylemleri ve bu eylemler esnasinda
kullanilan orantisiz giiciin etkilerini gérmek miimkiindiir. Benzer bir durum Sarmasik
filmi i¢in de gegerlidir. Abluka’yla ayn1 yil vizyona giren film, Gezi Parki Eylemleri
sonrasinda iktidar mercileri tarafindan halk tizerinde kurulan baskiy1 ve toplumsal kaos
ortamini bir gemide sikisan kaptan ve miirettebat arasinda yasanan iktidar ¢atismalari
tizerinden ele almistir. Dolayisiyla her iki filmde de 6liim olgusunun, totalitesen iktidar

yapist ve toplumsal bunalimdan kaynaklandig1 goriilmistiir.
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EK

INCELENEN FILMLERIN KUNYELERI
ABLUKA

Siire: 1s 59dk

Yil: 2015

Yonetmen: Emin Alper

Yapimer: Nadir Operli, Enis Késtepen, Cem Doruk
Senaryo: Emin Alper

Goriintii Yonetmeni: Adam Jandrup

Oyuncular: Mehmet Ozgiir, Berkay Ates, Tiilin Ozen

SARMASIK

Siire: 1s 44dk

Yil: 2015

Yonetmen: Tolga Karagelik

Yapimci: Bilge Elif Ozkdse, Tolga Karagelik
Senaryo: Tolga Karagelik

Gorlintli Yonetmeni: Gokhan Tiryaki

Oyuncular: Nadir Saribacak, Ozgiir Emre Yildirim, Hakan Karsak
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ABLUKA ve SARMASIK FILMLERINDE TOPLUMSAL BUNALIM ve OLUM

OLGUSU

Bu calismada bagimsiz sinemanin iki onemli temsilcisi olan Emin Alper ve Tolga
Karagelik’in sirasiyla Abluka (2015) ve Sarmasik (2015) filmlerinde toplumsal bunalim
ve 6liim olgusunun ele alinis bigimleri analiz edilmistir. Bagimsiz sinemanin tiretildigi
cografyadan ayr diisiiniilemeyecegi savindan hareketle Tiirkiye toplumunda ger¢eklesen
ekonomik, siyasi ve toplumsal olaylar neticesinde yasanan toplumsal bunalim
degerlendirilmis ve bu bunalimin sonucu olarak ortaya ¢ikan 6liim kaygisinin filmlerde

nasil karsilik buldugu tartisilmistir.

Anahtar Kelimeler: Bagimsiz Sinema, Toplumsal Bunalim, Oliim Olgusu, Abluka,

Sarmasik
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SOCIAL DEPRESSION and PHENOMENON of DEATH in ABLUKA and

SARMASIK FILMS

In this study, the ways in which social depression and death are approached in the films
in order of Abluka (2015) and Sarmasik (2015) by Emin Alper and Tolga Karagelik, two
important representatives of independent cinema, were analyzed. Based on the argument
that independent cinema cannot be considered separately from the geography where it is
produced, the social crisis occured as a result of the economic, political and social events
that took place in the Turkish society has been evaluated and it has been discussed how

the death anxiety, which emerged as a result of this depression, is reflected to in the films.

Keywords: Independent Cinema, Social Depression, Phenomenon of Death, Abluka,

Sarmasik
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