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Oz

Disiplinler aras1 bir inceleme araci olarak ele alinan sinema ve politika iligkisi, bu ¢alismada politik ¢oziimleme
metodolojisi kapsaminda analiz edilmektedir. S6z konusu metodolojiyi yerine getirirken, II. Diinya Savasi
sonrasi geligen sinema ve politika iliskisi 6n plana ¢ikartilmakta, bu iliskiyi etkileme niteligine sahip bagimli ve
bagimsiz degiskenler siralanmaktadir. Bu yoniiyle ¢alismanin bagimli degiskeni Kibris sorunu ve bu sorunun
politik sinema ekseninde degerlendirilmesidir. S6z konusu bagimli degiskeni etkileme kapasitesine sahip
bagimsiz degiskenleri ise kiiltiir, kimlik, kamuoyu ve dis politika olarak siralamak miimkiindiir. Dervis Zaim’in
sinematografisi ekseninde yansimasini bulan kavramsal arka plan, ¢calismada goélge oyununa ait felsefi 6gretiler
iizerinden incelenmektedir. Dervis Zaim sinematografisini Golgeler ve Suretler filmi {izerinden analiz eden bu
caligma, siyaset felsefesi ve sinema iligkisini ¢aligmanin temel sacayagi olarak nitelendirmektedir.

Anahtar Kelimeler: Sinema, Politika, Politik Coziimleme, Dervis Zaim, Golgeler ve Suretler Filmi

Cinema and Politics as an Interdisciplinary Analyse Mannerism: Being Turk and Greek at the Shadows
and Semblances of Dervis Zaim

Abstract

As an interdisciplinary analysis instrument, the relationship between cinema and politics is examined in the
context of political analysis in this study. While adapting this methodology, the sub-disciplines between cinema
and policy concepts, which have developed after the Second World War, are brought to the fore and then
dependent and independent variables, which have capability to affect this relation, is listed. In regard to this, the
dependent variable of the study is Cyprus issue and its estimation according to political cinema axis. The
independent variables of the study that have potential to affect the dependent variable are culture, identity, public
opinion and foreign policy. The conceptual background which finds itself on Dervig Zaim’s reflection on the axis
of cinematography is examined with philosophical tenets of Shadow Play. While the study analyses the Dervis
Zaim’s cinematography over his Shadows and Semblances Film, qualifies the relations between political
philosophy and cinema as the basic underpinnings of the study.
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“Eskiye donmek icin yeni bir yolculuga ¢tkacaksin.

Bir Frenk resmi yapacagiz. Kimi vakit tasvir tarzi ile
naksedecegiz. Bazen her iki tarzi da birbirine sirayet ettirecegiz.
Ondan sonra da belki de ben yeniden tasvir yaparim.

Hatalar yapacagiz.

Senin gibi en basa donmeyi umacagim.

Hep iyilesmeyi bekleyecegiz.

Hep arayacagiz”

(Cenneti Beklerken, Final Konusmast,

Gazal-Eflatun Efendi).

Giris

Sosyal bilimlerde gergeklestirilen disiplinler arasi ¢alismalarin giderek arttigi gézlemlenmektedir. S6z konusu
disiplinler arasi ¢alismalarin 6rneklemi, insan ve insan davraniglarini etkileyen ekonomik, siyasal ve toplumsal
gosterge setleri haline gelmektedir. Post-Modernizmin bir sonucu olarak gelisen bu iligkisel yaklasim, sosyal
bilimlerde olay ve olgular arasindaki iligkileri anlamada temel ara¢ haline gelmektedir. Metodolojik olarak ifade
edildiginde ise, timdengelim ve tiimevarim metodolojilerinin eklemlenmesi sonucu gelisen yeni arastirmalar, bu
disiplinler aras1 mahiyette ilerlemektedir. Sinema ve politika iliskisinin ele alindig1 bu ¢alismada da disiplinler
arast bir metodolojik yaklagim benimsenmektedir. Her iki kavram arasindaki iliskiyi politik film
kavramsallastirmasi1 {lizerinden okuma c¢abasi igerisinde olan bu g¢aligmada, Dervis Zaim’in sinematografisi
icerisinde 6n plana ¢ikan Golgeler ve Suretler Filmi 6rneklem olarak incelenmektedir. Calismada politik film
ifadesi ele alindiginda, politik icerikli filmler akla gelmektedir. Sinemada politik bir mesajin bulunmasi ve
filmlerin kurgusundan seyirciye yansitilmasina kadar bu mesaj1 igermesi, sinema ve politika iliskisinin dogal bir
sonug olarak gelismektedir.

Sinemada politik mesaj kullanilmasi siireclerinin II. Diinya Savasi ve sonrasinda yogun olarak ele alindigi
goriilmektedir. II. Diinya Savasi’nin ekonomik, siyasal, askeri ve toplumsal alanda ortaya ¢ikarttigi doniistiiriicii
etkinin, beyaz perdenin kitle iletisim araci olarak kullanilmas: siirecini de beraberinde getirdigi goriilmektedir.
Bu yoniiyle II. Diinya Savasi, kiiresel topluma 6nemli bir sorgulama yaptirmis, savag sonrast politik sinemanin
resmettigi filmlerde siyasetin ¢okiisii siklikla vurgulanmistir. Soguk Savas doneminde ise politik sinemanin bir
propaganda araci olarak kullanildig1 goriilmiistiir. Kiiresel gii¢ rekabetinin ideolojik yansimasi boyutunda olan
bu aragsallik, film ¢éziimlemelerinde ideolojik, tarihsel, politik gibi acimlamalari da beraberinde getirmistir.
Soguk Savas retoriginin bir pargasi olarak gelisen s6z konusu agimlamalar, sinema ve toplumsal degisim
iligkisinin dogal bir sonucu olarak ortaya ¢ikmistir. Soguk Savasin salt devlet merkezli egemen yaklagimi kiiresel
toplumu ve insani1 bu siirecin disinda tutmus, uluslararasi sistem merkezli giivenlik rekabeti, devletlerin birincil
onceligi olarak gelismistir.

Bu aragtirmada Soguk Savas doneminin 6nemli bir kirilma noktasi olarak gelisen, NATO iiyesi iilkeler olan
Tiirkiye ve Yunanistan’in Kibris sorunu iizerinden politik tutumlart analiz edilmektedir. Bu analizi yerine
getirirken Dervig Zaim’in Kibris sorununu kisilik, kimlik ve ruh sarkaci iizerinden beyaz perdeye yansittig1
‘Golgeler ve Suretler’ filmi ¢oziimlenmektedir. Sinema ve politika arasindaki iliskiyi, uluslararasi bir sorun
iizerinden inceleyen bu ¢aligmada yer alan arastirma sorular1 asagidaki gibidir;

1- Kiiltiir, Kamuoyu ve Dis Politika iliskisinin kurulmasinda Kibris sorununun rol ve fonksiyonu nedir?
2- S6z konusu rol ve fonksiyonu analiz etmede Dervig Zaim sinemasinin 6n plana ¢ikan, ayirt edici
ozellikleri nelerdir?

3- Golgeler ve Suretler filminin politik sinema eksenindeki sinematografik 6zellikleri nelerdir?

S6z konusu aragtirma sorularinin érneklem ile iligkisinin dl¢iilmesinde deskriptif bir metodoloji benimsenmis,
filmde ele alinan sorunun dinamiklerini anlama adina siyasi tarihin, politik sinema ile kesisim noktalarindan
azami Olciide yararlanilmistir. Arastirmada ilk olarak sinema ve politika iligkisini meydana getiren kavramsal
acimlamalar ifade edilmis, bu agimlamalarin kiiltiir, kimlik ve dis politika ile iliskisi metnin tiimiinde korunmaya
calisgilmistir. Bu iligkisel yaklagim iizerinden arastirmanin bagimli degiskenini Kibris sorunu, bu bagimlh
degiskeni etkileme kapasitesine sahip bagimsiz degiskenleri ise Tiirk ve Rum kimligi, Kibris adasi ve sorununun
kokenleri, NATO fiyesi iki iilke arasinda inga edilen tirmandirma stratejisi olusturmaktadir. Arastirmanin temel
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kabullenimlerini ise Kibris adasinda yasayan kimliklerin, ¢atismanin degil, barigin dogrudan bir pargasi olma
iradeleri ve sorunun halen ¢dzillememis olmasinda devlet ve giivenlik merkezli egemen yaklagimin devam
etmesi olusturmaktadir.

Sinema ve Politika iliskisinin Kavramsal Cercevesi

Sinema ve politika iliskisinin kavramsal c¢ergevesini yakin siyasi tarihin ekonomik ve toplumsal dinamikleri
iizerinde gorebilmek miimkiindiir. Bu yo6niiyle, devlet, toplum ve ekonomi sacayaginin bir parcasi olarak gelisen
s0z konusu iligki sistematigi, iletisimin rol ve fonksiyonu ile birlestiginde kitlesel bir gdriiniim kazanmaktadir.
Toplumun bir pargasi olarak bireyleri belirli diisiincelere sevk etmeye ve onlari sahiplenmeye yonelik
davranislar, toplumsal yagamin bir retorigi olarak politikanin faaliyetleri arasindadir (Ryan ve Lenos, 2014, s.
253). So6z konusu kavramsal iliski iizerinden okundugunda, Sovyetler Birligi’nin baskici uygulamalarinin,
politika ve sinema iliskisini, ekonomik ve toplumsal esitsizlik temelinde giliglendirdigi goriilmektedir (Ryan ve
Lenos, 2014, s. 254). “Sinema sanati, toplumlarin bir yansimasi olarak ortaya ¢ikmistir. Ekonomik ve sosyal
kosullardan beslenen sinema, bireylerin ortak degerlerini beyazperdeye tasimaktadir” (Sunal, 2018, s. 121). Bir
diger ifadeyle giiniimiizde sinema, yasamin politik gergeklerini gorsel ve isitsel iletisim araclarinin etkisiyle
mesaj ¢cogaltict bir goriinlime kavusturmaktadir (Aziz, 2014, s. 76).

Sinema, yasamin gercekligini 6nemli bir malzeme olarak degerlendirir. Bu ydniiyle, aktiiel siyasi gelismelerin 1-
2 yil igerisinde sinemaya yansidigini gérebilmek miimkiindiir. Politik sinema ise, tarihin yazilig bigiminin beyaz
perdeye aktarilmasidir (Dorsay, 2019). Tarihin bu yazilis bigiminin beyaz perdeye aktarilmasinda yonetmenin
kiiresel gelismeler karsisinda sahip oldugu entelektiiel bakis Onem kazanmaktadir. Steven Spielberg
sinemasindan drnekle, kiiresel liderlerin yasami ve énemli ulusal liderler politik sinemanin temel araglarindan
biri haline gelmistir. Bununla birlikte birey-devlet iligkisi, ekonomik esitsizlikler ve rasyonel se¢im gibi konular,
politik sinemanin inceleme alanina girmeye baglamistir (Dorsay, 2019) Buna ek olarak uluslararasi krizler,
politik sinemanin siklikla ele aldig1 olgularin basinda gelmektedir. “Babam I¢in, Hotel Ruanda, Cezayir Savasi,
Stalin’i Oldiirmek, Z” gibi filmlerde s6z konusu olgular1 gérebilmek miimkiindiir (Dorsay, 2019).

Soguk Savas’in en 6nemli kirilma noktalarindan birisi olan ABD’nin Vietnam savasi da politik sinemanin araci
haline gelmistir. S6z konusu savasta yenilgiden 6te zafer vurgusu 6n plana ¢ikartilmig, Amerikan toplumu
iizerinde sinema ile olusturulmak istenen etki, bir stire sonra kiiltiir emperyalizmi ve Hollywood iliskisini
glindeme getirmistir. Hollywood un sinemanin siyaseti olarak gelistirdigi aragsalligin temelinde ise hegemonik
bir {islup yatmaktadir. Uluslararas: iligkilerde ABD {istlinliigiiniin, politik sinema filmlerinde siklikla
vurgulandig1 goriilmektedir. Buna ek olarak, ABD ig¢ siyasetindeki politik krizler ve skandallarin da Hollywood
sinemasina konu oldugu goriilmektedir. Hollywood sinemasinin sahip oldugu kitlesel etkiden hareketle, bir siire
sonra hemen hemen her iilkenin kendi politik sinemasini kurdugunu gérebilmek miimkiindiir. Politik sinemanin,
yeni kurulan toplumlar i¢in énemli bir ara¢ haline geldigi goériilmektedir. Ulus devlet ve ulusal kimligin insasi
stirecleri de dahil olmak {izere, zamanin ruhu olgusu politik sinema kavramsallastirmasinda siklikla 6n plana
¢ikartilmaktadir.

Bu calismada politikanin sinema iizerinden bir okumasi1 yapilmaktadir. Caligmaya ait zamanin ruhunu olusturan
ogeler ise Soguk Savag retorigi, Tiirk ve Rum kimliklerinin karg1 karsiya geldigi politik ¢atismalar ve Kibris
sorunu lzerinden uluslararasi siyasetin doniistiiriicii etkisidir. Bu yoniiyle degerlendirildiginde c¢aligmanin
Oznesi, Golgeler ve Suretler filminin tarihi, yapimi, iretimi, dagitimi ve toplum tarafindan nasil algilandigidir
(Comolli ve Narboni, 1971, s. 99). S6z konusu algilanma bi¢iminin Dervis Zaim sinemasimin kendine 6zgii
dinamikleri ile degerlendirilmesi, sinema ve politika iliskisinin bu c¢alismadaki 06zgiin yanmi ortaya
¢ikarmaktadir. Bu tarihsel siire¢ icerisinde, siyasetin sadece siyaset degil, sinema da sadece sinema olmadigi
gergegi ortaya ¢ikmaktadir (Dorsay, 2019).

Politik Sinemanin Gelisiminde Toplumsal Dinamiklerin Etkisi

Politik sinemanin gelisiminde toplumsal dinamiklerin etkisi dnemli rol oynamaktadir. Higbir sanat, i¢inde
bulundugu toplumsal, politik ve kiiltiirel siirecten ayri diisiiniilemez. Sinema sanati, toplumlarin bir yansimasi
olarak ortaya c¢ikmistir. Ekonomik ve sosyal kosullardan beslenen sinema, bireylerin ortak degerlerini
beyazperdeye tagimaktadir (Sunal, 2018, s. 121). Bu yoniiyle sinema sanatinin temel islevi aslinda kiiltiirle de
iligkilidir. Ayrica ideolojik yoniiyle de dikkat ¢eken bu sanat, farkli ideolojilerin, farkli deger ve inanglarin
tagiyicisi haline gelmektedir. Bu siiregte toplumu yonlendiren egemen giicler, sinemanin bu islevlerini fark
ederek bu sanat1 kitlesel ve kiiresel bir ideolojik ara¢ olarak kullanmislardir. Dolayisiyla en 6nemli eglence
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araclarindan biri olan sinema, ideolojik bir aygit olarak ekonomik sisteme bagimli bir sekilde varligini
siirdiirmektedir (Uludag, 2011, s. 74’ten akt. Sunal, 2018, s. 121). “Beyazperdede gecen olay ne kadar gergekdisi
olursa olsun, seyirci buna tanik olur ve deyim yerindeyse olaya dahil olur. Bu nedenle seyirci, olaylarin gercek
olmadigini bilmesine karsin sanki ger¢ekmis gibi duygusal bir bicimde tepki gosterir” (Lotman, 2012, s. 23).
Dolayisiyla bu giice sahip bir sanatin tiim diinyanin tiiketimine sunulmasi kiiltiirle olan iligkisinin yan1 sira onun
ideoloji ve politikayla olan iliskisini de kuvvetlendirmistir. Tiir sinemas1 olarak baktigimizda ise ortaya politik
sinema adi altinda bir sinema tiirii ¢ikmaktadir. Politik sinemada anlati1 yapisi toplumun politik, ekonomik,
sosyal ve psikolojik yapisi igerisinde yeniden sekillenmektedir (Gilingdr, 2010, s. 43).

Unlii yonetmenlerden Metin Erksan ve Halit Refig konu ile ilgili goriislerini su sekilde dile getirmektedir: Metin
Erksan (1985, s. 24), “Diinyanin higbir yerinde, hi¢bir sanat, i¢inde olustugu politik, ekonomik, toplumsal,
kiiltiirel, sanatsal, hukuksal, teknolojik donem ve ortamdan soyutlanamaz” derken, Halit Refig ise (1971, s. 65),
“Hicbir sanat olayi, toplumsal boyutlarindan arinmig olarak ele alinamaz. Her sanat eseri yaraticisiyla birlikte
icinden ¢iktig1 toplumun, kiiltiirel temelleri, liretim iliskileri ve ekonomik yapisina baghdir” diyerek sanat,
toplumsal yap1, zihniyet ve birey arasindaki iligskiyi 6nemle vurgulamaktadirlar (S6zen, 2009, s. 132).

Zahit Atam ise sinema ve toplum arasindaki iliskiyi su sekilde ifade etmektedir: “Sinema toplumsal bir olaydir;
ekonomi, politika, toplum bilimleri burada devreye giriyor. Karakter incelemede tiyatro ve edebiyat devreye
giriyor. Onun disinda gorsel kompozisyon; bu kompozisyonlar ister tiyatro sahnesinden esinlenilsin ister
edebiyat olarak bir mekan tasvirinden etkilensin isterse de gorse bir tablo olsun, resim sanatindan, kadraji
belirleme konusunda, 15181n rengine kadar etkilensin, gorsel sanatlarin diinyasina giriyorsunuz. Bu anlamda
sinema i¢in sosyoloji, psikoloji, bilim kavrami yani nedensellik iizerinden diisiinebilme, siyaset... biitiin bunlara
girmeniz gerekir” (Atam, 2013).

Calismada yer alan Dervis Zaim’in sinematografik bakis a¢isinda yansimasini bulan s6z konusu toplumsal
dinamikler, insan-insan iliskisini, anlam, zamansizlik ve mekanlar {istii bir formasyonda ele almaktadir. Ornegin,
Zaim’in Filler ve Cimen filminde Ebru, Cenneti Beklerken filminde Minyatiir ve Nokta filminde ise Hat sanatini
on plana c¢ikarmasi bu felsefi arka planmn bir yansimasi niteligindedir. Golgeler ve Suretler filminde ise,
uluslararasi politikanin 6nemli bir sorunu olarak yer alan Kibris konusu, Tiitk ve Rum olmak kimliklerinin
otesinde insanin derinlerde sakladigi bir imge olarak ele alinmaktadir.

“Tasavvuf, filmlerime aktigt icin mutluyum...”
Dervis Zaim
Dervis Zaim ve Sinemasina Genel Bir Bakis

Asil ad1 Dervis Zaimagaoglu olan yonetmen, 1964 Kibris Limasol dogumludur. Asker kokenli bir aileden gelen
Zaim, Kuzey Kibris Tiirk Cumhuriyeti vatandasi olan birisi olarak, kendini kisaca “adali” olarak nitelemektedir
(Atam, 2011, s. 455). Heniiz 10 yasindayken sicak savagin ortasinda kalmistir. Bu ¢atigmali ortam daha sonralari
yasadiklarina ve gerceklere mesafeli ve sorgulayan bir bakisla egilmesini saglayacaktir (Kirel ve Duyal, 2011, s.
7). Zaim, ailesiyle birlikte on yasina kadar Limasol’da, sonrasinda da Baris harekati ile birlikte Magusa’ya
yerlesmistir. Egitim hayatin1 Magusa’da tamamlayan Zaim Ozellikle liseyi okudugu doénemde edebiyat ve
atletizmle ilgilenmeye baglamistir. Zaim’in bu yillarda uzun mesafe kosuyor olmasmin kendi igerisinde bir
anlama sahip oldugu diisiiniilmektedir (Kirel ve Duyal, 2011, s. 7).

Uzun mesafe kogmak sebat ve sabir, dayaniklilik kisaca uzun solukluluk gerektirmektedir. Bu detay, yonetmeni
kisisel olarak tarif etmektedir. Bununla birlikte Zaim’in film sirketine “Marathon Filmcilik” adin1 vermesi de o
gilinlere yaptig1 bir gonderme olarak diisiiniilmektedir (Kirel ve Duyal, 2011, s. 7). Dervis Zaim, iiniversite
hayatina Bogazigi Universitesi Isletme Boliimiinii kazanarak baslamistir (Atam, 2011, s. 455). Sinema alaninda
calisma istegi ise Akira Kurosawa’nin 1975 yapimi “Dersu Uzala” filmini izledikten sonra yine ayni yil Ustiin
Barigta’nin sinema dersini segmeli aldiktan sonra geligmistir (Atam, 2010, s. 225). Zaim ve arkadaslar ilk film
deneyimlerinden sonra ekip olarak bir dizi gorligme yaparlar. Ardindan bir video filmi yapmay: tasarlarlar ve
cekimleri bitirirler. Zaim, bu video filmin 6ykiisiinii su sekilde anlatir: “Idareye gittik. Idare de bizi Marmara
Universitesi'ne yonlendirdi. Bize montaj konusunda 6gretim gorevlisi olan Selahattin Yildiz yardim etti.
Boylelikle film ortaya ¢ikmis oldu” (Atam, 2010, s. 226).

Zaim, film ¢ekmeye en basindan beri net olarak karar vermis birisi olarak, bir giin yonetmen olacagini bilir ve
kendini gelistirmek igin yillarca bekler. Bogazi¢i Universitesi’nde kendi imkanlarini kullanarak 1992 yilinda
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“Kameray1 As” adli 10 dakikalik bir kisa film ¢eker. 1988 yilinda basladig1 “Ares Harikalar Diyarinda” adli
Sykiisii ise roman olur ve 1992 yilinda Cumhuriyet Gazetesi’nin verdigi Yunus Nadi Odiilii’nii “yayimlanmamis
roman” dalinda kazanir. Her sanat alanindan beslenmeye c¢alisan Zaim, bir¢gok yonetmenin aksine entelektiiel
zeminini saglamlastirma c¢abasinda oldugundan 1994 yilinda yiiksek lisansin1 Warwick Universitesi Kiiltiirel
Calismalar Boliimii’nde tamamlar (Atam, 2011, s. 458). Yiiksek lisans tezini Alan Parker’in yonettigi 1978
yapimi Geceyarist Ekspressi (Mignight Express) filmi iizerine yapmistir. Yiiksek lisans egitim sonrasi Zaim,
Tiirkiye’ye film yapmay: diisiinerek doner ve elindeki biitiin kisitli imkanlara karsin film ¢ekmeyi dener.
Tiirkiye’ye gelince ilk isi ise romanin1 bastirmak olur (Atam, 2011, s. 458).

Zaim, televizyonda yoOnetmenlik yaptigi donemlerde tatmin olmamis uzun metrajli bir filme odaklanmak
istemistir. Yonetmen, 11 yillik miicadelenin ardindan 1996 yilinda ilk uzun metrajli filmi Tabutta Rovasata’yi
goniillii bir ekip ve son derece smirli bir biitge ile “gerilla teknigi” olarak yorumladig: film yapma bigimini
kullanarak ¢ekmeyi basarmistir (Kirel ve Duyal, 2011, s. 9). Zaim sinemasi iktidar, hirs, a¢ gozliiliik, iyilik ve
kotiiliikk, vicdan gibi kavramlara hassasiyetle yaklasmaya calisacaktir. Filmleri de bu anlamda diinyay1
sorgulayan ve insan davraniglarini anlamlandirmaya ¢alisan birer deneme niteligindedir (Kirel ve Duyal, 2011,
s.7). En ayirt edici ve Zaim’in sinemasini bugiiniin gercekligi icinde kendine has ve aykir1 kilan, genis tarihle
kisisel tarihin karsilagsma anlarina ve o an igerisinde zayif diismiis, caresiz, insani hatalar yapan insanlari ele
aldig1 filmlerinde kurdugu estetiginin politik olanla iliskisidir (Siialp, 2010, s. 12).

Dervig Zaim sinemasi, hakikat ve temsil meselesinin, tarihsel olanla bugiiniin, sinifsal farkliligin, iktidar ile birey
iliskisinin, iyilik ve kotiiliigiin, geleneksel sanatla sinema dilinin, estetikle estetik olmayanin gerilimine ve
baglantisina dayanan gorsel bir biitiin sunar (Pay, 2011, s. 5). Dervis Zaim sinemasinin Yesim Ustaoglu, Semih
Kaplanoglu, Zeki Demirkubuz, Nuri Bilge Ceylan ve Reha Erdem gibi ¢agdaslar1 arasinda degerlendirildiginde
fark edilen en dnemli 6zelliklerinden biri, tarihsel/giincel konular1 filmleriyle tartismaya agmasidir (Kirel, 2010,
s. 100). Zaim’in kendi cografyasinin sundugu imkanlarla sinema dilini olugturmasi bu duruma en giizel drnektir.
Ornegin, Cenneti Beklerken filminde minyatiir sanatini, Nokta filminde Hat sanatini, Golgeler ve Suretler
filminde ise golge oyununu kullanmasidir. Filmlerinde isledigi temalar ve o&zellikle bu temalart islerken
kullandig1 ¢ok katmanli metaforik yaklasim' goze carpmaktadir (Sivas, 2010, s. 146).

Zaim’in tarihe, cografyaya ve toplumsal konulara olan duyarliligi ve bu hassasiyeti filmlerine yansitmasidir
(Sivas, 2010, s. 146). Yonetmen bir insanlik meselesini adeta sessizlige mahkum etmekten ozellikle
¢ekinmektedir. Yonetmen, Kibris’taki sicak savasin oldugu dénemde ailesiyle orada yagsamig ve doneme tanik
olmustur. Bu siirece kayitsiz kalmamak i¢in adeta bir vefa borcu olarak gordiigii bu siireci filmografisine
yansitmak istemigtir. Kibris sorunu {izerine 3 film ¢ekmistir. Bunlar, 2002 yapimi olan Paralel Yolculuklar, 2003
yapimi Camur ve 2010 yapmmu Golgeler ve Suretler’dir. Ilk iki film daha ¢ok Kibris meselesi iizerine
yogunlagmaktadir fakat son filmde Zaim, savasin insan psikolojisi iizerine etkileri gibi daha evrensel temalara
yogunlagmaktadir.

Zaim bu hassasiyetini su sekilde dile getirmektedir: “Ben filmlerimi bir iyilesme aracit olarak gorme
egilimindeyim. Hem bireysel olarak hem de toplumsal olarak. Ciinkii bir film yaparken ayni zamanda kendi
kendimin merak ettigi, yanitlamak istedigim sorular1 ele almaya gayret ediyorum. Ve bu sorular1 sorarak daha iyi
sorular bulmaya gayret ediyorum. Bunu yaparken de kendimle konusuyorken baskalariyla da konusuyor
olmamin zevkini tadiyorum ve sinemaya da bunun i¢in dahil oldugumu sdyleyebilirim” (Zaim, 2011).

Ornegin, her filminde ortak goriilen temalarin islendigi 6zellikle ilk uzun metrajli filmi Tabutta Rovasata’dan
(1996) sonra adeta yonetmenin sinemasinda iicleme adi altinda bir tarz goriilmektedir. Yonetmen, Tabutta
Rovasata’da (1996) Rumelihisar1 civarinda alt kiiltiiriin temsilcisi olan insanlarin yasamini islemistir. Filler ve
Cimen’den (2000) Tiirk politik yasaminda 6nemli yeri olan Susurluk olayindan yola ¢ikilmistir. Devlet-mafya
iliskileri tasvir edilmistir. Camur’da (2002) Kibris meselesi, Cenneti Beklerken’de (2006) 17. Yiizy1l’da Osmanli
Imparatorlugu’nda yasanan bir sehzade ayaklanmasi anlatilmistir. Nokta’da ise (2008) tarihi deger tasiyan el
yazmasi bir Kur’an’in ¢alinmasina ve bu olayla ilgili cinayete karigan geng bir hattatin ¢ektigi vicdan azabindan
kurtulma miicadelesi anlatilmistir (Sivas, 2010, s. 146). Golgeler ve Suretler ise, Kibris sorununa dikkat ¢ekmek

! Bir seyi baska sey ile benzetmeye, kiyaslamaya, anlatmaya yarayan yaklasimdir. Bir kavramin anlatiimasinda
benzer ozelliklerden dolay1r bagka kavramlarin kullanilmasidir. Genellikle goérsel ya da somut ifadelerle
kuvvetlendirme amaciyla kullanilir. Bkz. www.turkedebiyati.org
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ve siradan insanlar iizerindeki etkilerini ortaya koymak amaciyla yapilan bir filmdir (Kirel ve Duyal, 2011, s.
90). Ozetle, Dervis Zaim filmlerinde; alt-iist kiiltiir, iyilik-kotiiliik, hakikat-temsil, riiya-gercek, vicdan, devlet-
birey, ahlaki sistemin kurulmasi, farklilasmis kaos yasayan bir diinyada ruhunu zenginlestirmek gibi odak
noktalar1 hakimdir.

“Golgene inanmayacaksin, aklinla gergegi arayacaksin...”
Dervis Zaim

Sinema ve Politika iliskisi Cercevesinde Golgeler ve Suretler Filminin Incelenmesi
Golgeler ve Suretler Filminin Kiinyesi

Yonetmen: Dervig Zaim

Yapimci: Oktay Odabasi, Dervig Zaim

Miizik: Marios Takoushis

Oyuncular: Osman Alkas, Hazar Ergiiclii,

Popi Avraam, Settar Tanridgen, Bugra Giilsoy,

Erol Refikoglu

Goriintii Yonetmeni: Emre Erkmen

Sanat Yonetmeni: Elif Tag¢ioglu

Yapim Yihi ve Yeri: 2008, Tiirkiye

Siire: 115°

Filmin Oykiisii: Film, 1963 yilinda karagéz oynaticis1 babasindan
ayr1 diisen gen¢ bir kizin drami iizerinden Kibris’taki Tiirkler ile
Rumlar arasindaki ¢atismay1 konu almaktadir. Zaim geleneksel Tiirk
sanatlarindan yola ¢ikarak olusturdugu fticlemesinin son halkasi
Golgeler ve Suretler ile (Hacivat Karag6z golge oyunu) tamamlanmis
olmaktadir.
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Golgeler ve Suretler Filminin Politik Co6ziimlemesi

Politik ¢dziimlemeyi meydana getiren Ogelerin basinda, donemin uluslararast ve ulusal siyaset dinamikleri
gelmektedir. Her iki siyaset diizeyi arasindaki uyum ve/veya ¢atisma, ¢oziimlemenin kalitatif yanini 6n plana
¢ikartmaktadir. Bu agidan degerlendirildiginde Kibris’ta yasanan catigsmalarin felsefi arka plani Soguk Savag
retorigi cercevesinde anlasilmalidir. NATO’nun giiney kanadi iilkeleri olan Tiirkiye ve Yunanistan arasinda
tirmandirilan sorun, her iki iilkenin savunma harcamalarina ayirdig1 payin yiikseltilmesiyle dogrudan ilintilidir.
NATO’nun s6z konusu ikircikli tutumu, ABD’nin Tiirkiye’nin miiteaddit defalarda Ada’ya miidahale
girisimlerini engellemesinde kendisini gostermistir. Kibris’ta yaganan ¢atigsmalarin savas boyutuna evirilmesi bu
uluslararasi siyaset dinamigi ¢ergevesinde degerlendirilmelidir.

S6z konusu uluslararasi siyasetin Ada’daki yansimasi ise Enosis ve Taksim politikalaridir. Ada’nin
Yunanistan’in bir par¢ast oldugunu iddia eden donemin Yunanistan yonetimi, Enosis politikasini 6ne siirerek
Kibris’mn Yunanistan’a baglanmasi gerektigini dne slirmiistiir. Bu politikanin dogrudan karsisinda gelisen
argiiman ise Tirkiye tarafindan Taksim politikas1 olmustur. Yani bir diger ifadesiyle Ada’nin her iki toplum
arasinda boliinmesi. 15 Temmuz 1974°te Yunanistan’da gergeklesen darbe ile isbasina gelen Albaylar
Cuntast’nin Kibris’a Enosis politikasi ¢er¢evesinde miidahale etmesiyle, Tiirkiye Kibris Cumhuriyeti’nin toprak
biitlinliigiinii korumak gerekcesi ve garantor sifatiyla Ada’ya askeri miidahalede bulunmustur (Hasgiiler, 2000, s.
232).

Genel olarak degerlendiginde Dervis Zaim sinemasinda, ¢atisma unsuru her daim filmin odak noktasi gibi dursa
da aslinda barisin egemenligi gdze carpmaktadir. Dervig Zaim, 6zellikle filmlerinde tarihsel, toplumsal ve siyasal
olgular1 arka plan olarak islemektedir. Bu filmde de oldugu gibi bi¢im ve igerik iligkisine 6zen gosteren
yonetmen, 1963 yilinda Kibris’ta meydana gelen ‘Kanli Noel”” vakasiyla perdeye aktarilan Gélgeler ve Suretler

? «20-21 Aralik 1963 gecesi, Girne’den Lefkosa’ya gelip Tahtakale semtindeki evlerine gitmekte olan kadinl
erkekli Tiirk toplulugunun bindikleri arag, sdzde giivenlik giiclerine mensup (EOKA’c1) silahli polisler
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’in agilis sahnesinde, “riizgarda dalgalanan beyaz bir kumag pargasi goriilmektedir. Bu goriinen, bir taraftan
sinema perdesini de andiran Karagdz perdesidir. Yonetmen geleneksel formlar1 ve tarihsel arka fonu kullanarak
kisilerin drami iizerinden bir olay 6rgiisii kurmaktadir. Ozellikle karakterlerin yalnizlig1 ve caresizlikleri {izerinde
yogunlagip varolus miicadelelerinin sorgulanmasi amacglanmaktadir. Dolayisiyla Dervis Zaim geleneksel
sanatlarla sinemanin olanaklarini sentezleme ¢abasini bu filmde de siirdiirmektedir. Bu kez s6z konusu olan
gblge oyunu, yani Karagdz’diir. Karagdz filmin anlati zemininde agirligin1 hissettirirken, sinematografik dil
acisindan golge ve yansimalarin kullaniminda da bu etki sezilmektedir (Kirel ve Duyal, 2011, s. 96).

Ozetle, Golgeler ve Suretler, Dervis Zaim’in “otantik temsil sorunsalmi, &zgiinliik ve kiiltiirel kaynaklar
cergevesinde ele alinist acisindan dnemli bir yapimdir. Golgeler ve Suretler birbiriyle diyalogu kopmus iki ayr1
kiiltiir arasinda diyalog kurarak bu anlamda barisa katkida bulunmasi umulan bir projedir” (Kirel ve Duyal,
2011, s. 96). Golgenin kullanimi filmin tiim dokusuna bigimsel bir 6ge olarak yerlestirilmis durumdadir. Zaim,
film boyunca “gdlge oyunu” iizerinden metaforlar iiretmeyi tercih eder. Ozellikle gece sahnelerinde perdede
(carsafta) beliren golgeler, gaz lambasiyla aydinlatilan mekanlar ve Ruhsar’in kabuslarinda beliren golgeler
hepsi tekinsiz bir siirecin ipuglarin1 vermektedir. Ruhsar’1 korkutan bu kabus simgesel anlamiyla da filme boyut
katmaktadir. Filmdeki golgeler, “karakterlerin yilizlesmeye korktuklari karanlik egilimleri oldugu kadar, ayni
zamanda ge¢cmisin hayaletlerinin simdinin {izerine diisen golgeleridir. Bunlarin da 6tesinde golgeler, yaklasan bir
travmays1, yikici bir gelecegi ¢agristiran apokaliptik birer jesttir” (Aring, 2011, s. 81).

Biitiin bunlarin 6tesinde Yunan filozofu Platon’un magara alegorisinin filmin estetiginin ortaya ¢ikmasinda
énemli yeri vardir. Zaim bu diisiincesinin Islam estetiginde yer buldugunu hatirlatir. Platon’un magara
metaforunda esirler magaranin girigine sirtlar1 doniik olarak zincirlenmiglerdir ve hareket edememektedirler.
Gordiikleri tek sey magara duvarindaki goélgeler ve duyduklari seslerdir. Zincirlenmis insanlarin gercekligi
bundan ibarettir. Bir giin zincirlenmis kigilerden bir kisi zincirlerinden kurtulur ve magara disina ¢ikar. Aslinda
giines 1sinlarinin nesneleri aydinlattigini ve golgelerin olustugunu idrak eder. Magarada goérdiigii imgelerin golge
oldugunu anlar ve bunu magaradaki kisilerle paylasmak icin geri doner. Magaradaki kisiler farkli bir gerceklik
olduguna inanmazlar. Bu kisiler kendi yasadiklar1 gergekligin disina ¢ikamadiklari i¢in disaridaki gercekligi
onlara aktarmak miimkiin degildir. Platon’un magara metaforu ile kurdugu epistemolojik yap1 biitiin sistemini
ozgiirliik, ahlak ve iyilik tizerinden olusturur (Kirel ve Duyal, 2011, s. 96).

Dervis Zaim Sinemasinin Karakteristik Ozellikleri

Dervig Zaim sinemasinda gorsellik her daim 6n planda olmustur. Gélgeler ve Suretler ‘de oldugu gibi, genellikle
diger filmlerinde de tarihsel bir arka fona, Geleneksel Tiirk sanatlarinin metaforik anlatimina ve bi¢imselligine
énem vermektedir. Ornegin Golgeler ve Suretler filminde basarili bir gorsel kompozisyon ¢izilmektedir. Filmde
aktarilan kaotik atmosferin ve insanlarin anlagsmazlig1 i¢indeki bu durumda bile doganin nasil umut verici bir
giizellige sahip oldugunu yonetmen seyirciye resmetmektedir.

Ozellikle de bunun bir simgesi olarak Geleneksel Tiirk El Sanatlarinin olusu hemen fark edilebilir. “Ornegin
Tabutta Rovesata, Anadolu Hisari’nin surlar1 etrafinda gergek listii bir mekanmiggasina elinde tavus kusu ile
dolasan Mahsun karakteriyle Istanbul’u, simdiyi ve gegmisiyle hatirlatir. Filler ve Cimen’de kaotik ortami
anlatabilmek i¢in “ebru”dan yararlanilir. Cenneti Beklerken de ise, bu kez minyatiir ve Bati resmi, konunun
merkezine alinir. Nokta filminin Oykisii ise, geleneksel hat sanati ve bu sanatin ihcam gelenegi iizerine
kurulmustur. Filmin tek plandan ibaretmis gibi goriinmesini saglamak amaciyla hat sanatindaki harfi ya da

tarafindan durduruldu. Yasadisi olarak arabalarmin durdurulmasini igerleyen Tiirkler, EOKA’cilarin {izerini
aramaya bagladiklarin1 goriince karsi koymaya bagladilar. Boylece ¢ikan olay iki Tirk’iin Sldiiriilmesi ve
digerlerinin de yaralanmasi ile sonuglandi. 22 Aralik 1963 giinii Tiirk lisesi 0grencileri olayr kinamak icin
okulun bahgesinde toplanmislardi. Rum polisler, okul bahgesindeki 6grencilerin iizerine ates agarak iki 6grenciyi
yaraladilar. Olaylar birbirini kovaladi. Kibris artik bir i¢ savasa siiriiklenmisti. 23-24 Aralik’ta Rumlar saldiriya
gectiler. Tiirk Biiylikelgiligine ates agildi. Tiirk ve Yunan subaylari arasinda karargahta bir catisma oldu.
Lefkosa’daki evlerinden ayrilan Tiirk memurlar Elgilige sigindilar. Sonug olarak 12 Tiirk oldiriildii, 50 kisi
yaralandi. 24-25 Aralik gecesi, Rumlar tarihin esini bugiine kadar yazmadig1 en vahsi cinayeti islediler. Tiirk
alay1 doktorlarindan Binbasi Nihat IThan’in evini basarak kendilerini korumaktan yoksun olan esini ve ii¢ oglunu
banyo kiivetinde kursun yagmuru ile delik desik ederek oldiirdiiler. Ayrica iki Tiirk kadini ile bir kiz gocugunu
da oldiirdiiler” (Miitercimler, 2007, s. 135).
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motifi tek seferde yazma teknigi geleneginden faydalanir. Golgeler ve Suretler filminde ise en Onemli
malzemelerden biri gélge oyunu ve Hacivat Karagoz temsilidir.

Zaim sinemasinin ikinci temel 6zelligi ise bu temalar: islerken ¢ok katmanli metaforik bir anlatim diline sahip
olmasidir. Ornegin bu metaforik anlatimi ilk olarak Tabutta Révesata filminde gérmekteyiz. Filmde kullanilan
en Onemli sembol tavus kuslaridir. Mahsun, umudunu kaybetmis karamsar bir karakterdir. Yagamindaki
giizelligi tavus kuslarinda bulmaktadir. Mahsun filmin sonunda ise yine kaybeden bir karakter olarak karsimiza
¢ikmakta ve dolayisiyla bu isyanini kaybettigi umudunu gostermek i¢in tavus kusunu kesip pisirmesiyle ortaya
koymaktadir (Sivas, 2010, s. 147). Ayrica, o donemin Osmanlist i¢in tavus kusunun, bereketi, bollugu,
¢ogalmayi, kotiiliiklere karsi iyiligi simgeledigine inanilmaktadir. Mahsun’un bu hikayeyi duyduktan sonra tavus
kuslarin1 almak istemesi ise tuhaf olmasa gerek; zira tavus kusunun hayatinm1 degistirecegini diisiinmektedir
(Civan, 2011, s. 18).

Zaim’in, Filler ve Cimen’de ise ebru sanatini bir metafor olarak kullanmasi, filmde yer alan devlet, mafya
arasindaki karmasik iliski agi; bu metafor ile yonetmenin kafasindaki filme aktarmak istedigi kaos ile
ortiismektedir. Dolayisiyla ¢cok sayida rengin bir araya gelmesiyle olusan Ebru sanati, filmdeki atmosferle birebir
tamamlanmaktadir (Sivas, 2010: 147). Filmin karakteri Havva, bir silgi fabrikasinda caligmaktadir. Silgi
fabrikasinin ismi “Mucize”’dir. Havva’'nin kardesi i¢in paraya ihtiyaci vardir ¢iinkii kardesi ameliyat olacaktir.
Havva bir okulun éniinden gecerken okulun dgretmenlerine silgilerinden verir. Ogretmenler de bu silgileri
cocuklara dagitir. Bu sahnenin sdyle bir okumasi olabilir: “Yeni giizel glinlerin gelmesi ancak ge¢misin kotii
izlerinin silinmesiyle miimkiin olacaktir. Bunca karanlik ve i¢ ice gee¢mis olaymn ardindan egitimli, iyi
yetistirilmis bir kusagin bir daha boyle bir gegmisi yagamamasi umudunu tagidig1 seklinde yorumlanabilir”
(Giingor, 2010, s. 53).

Dervig Zaim’in ii¢lincii filmi Camur, nedeni bilinmeyen hastalik, ¢amur ve yapay doéllenme unsurlar1 anlatan
metaforlar icermektedir. “Kibris, travmatik olaylarin etkisiyle psikolojik ve fizyolojik hastaliklarla bogusan; bir
metafor olarak nedeni belirsiz bir hastalikla ve yine bir metafor olarak hastalii iyilestirebilecek ¢amurla
aciklanmaya caligilan bir yerdir” (Sivas, 2010, s. 147). Dordiincii filminde ise Zaim, minyatiir sanatindan yola
cikarak filmin hikayesini olusturmustur. Ornegin filmde Eflatun karakteri resmi naksederken kriz gecirir ve
basucundaki aynada sogiit dallarinin suya sarktig1 bagka bir diinyada nakkasin 6lmiis oglunun goriintiisii beyaz
perdeye yansir. Bu kez kamera, agacin govdesinde yer alan baska bir aynaya odaklanir. Burasi Eflatun’un
bulundugu handir. “Mekanin i¢inde bulunmayan kisilerin aynada yansiyan goriintiileri, minyatiirlerde sikca
rastlanan bi¢imsel kullanimlardir. Benzer kullanima filmde de ¢esitli yerlerde rastlanmaktadir. Eflatun’un oglu
basucuna gelir, babasini annesinin yanina getirir. Kucaklasirlar ve sonra birbirlerinden ayrilirlar. Eflatun’un
6lmeden once ac1 ¢eken Yakup’a da maziyi diisiinmesini, bunun onu rahatlatacagini sdyledigi hatirlanirsa iki
sahne arasinda kolaylikla baglant1 kurulabilir” (Gilingér, 2010, s. 57).

Zaim sinemast ile ilgili bir diger 6nemli husus aydinlatmadir. Zaim’de aydinlatma, carpici gorsel bir dil olarak
karsimiza ¢ikmaktadir. Zaim’in filmlerinde aydinlatma, sadece goriiniirliigii saglamak degil, goriintiiye estetik
bir boyut katmak ve anlamlandirmak goérevlerini de yiiklenir. Konunun atmosferini olusturmak, izleyicinin
dikkatini yonlendirmek, olaylarin ritmini vurgulamak gibi bir¢ok islevi bulunmaktadir. Etkili bir aydinlatma, bir
filme ya da televizyon yapimmina yasamsal katkilarda bulunur. Ornegin Tabutta Rovesatadaki fanus 15181
gOkyiizlinll yeryiiziine bir kubbe, bir kapak gibi kapatir. Kent, zamani, yoksullugu ve farkliligi fanusuna
hapseder. Marks’in degimiyle zaman mekani ele gegirmis, onu higlestirmistir. Camur’daki ¢ig limbo 151k ise
hafizanin ve unutmanin donduran, ¢ig 1s181dir. Arada kalmanin, korkunun, kisir ve ¢aresiz birakan 1s181dir.
Cenneti Beklerken’de ise 151k esitlikei, golgesiz, dingin ve zamansizdir. Nokta’da yer alan 151k ise beyaz, parlak
ve kor edicidir (Stialp, 2010, s. 16).

Golgeler ve Suretler filminde ise 11k kullanimi digerlerine goére daha etkin bir rol oynamaktadir. “Gaz
lambasindan yayilan los 15181n mekanlar arasinda dolastig1 gece sahnelerinde beliren gdlgeler, yerini adim adim
bahgeye gomiilii tiifekleri cikartmak icin topragi kazan Veli'nin perdeye yansiyan golgesine ve Ruhsar'in
yaklasan tehlikeyi haber veren kabuslar1 gordiigii esnada odasmnin duvarlarinda gezinen tekinsiz golgelere
birakir” (Pay, 2011, s. 79).

Dolayistyla tipki Brecht yontemlerinin her aracinin kendi anlatisini kazanip 6zgiirlestirmesinde oldugu gibi
aydinlatma da sinemada bir arag¢ olarak kendi anlatisim1 kurar. “Her arag esit ve bagimsiz birer anlati katmanina
doniisiir. Isik, mekan, oyuncular, miizik filmin diinyasini yaratip onu desteklemek icin degil, bu ¢oklu ve ¢ok
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katmanli 6ykiilere farkli katlar agabilmek i¢in var olurlar” (Siialp, 2010, s. 16). Tipki Dervis Zaim filmlerinde
oldugu gibi aydinlatma; ayr1 miizik, ayr1 oyuncular, ayri mekan, ayri bir ara¢ olarak kullanilarak filmin anlati
yapisini beslemektedir.

Karakterlerin Temsili ve Doniisiimii

Calismada analitik Psikoloji’’nin kurucusu Carl Gustav Jung’un kolektif bilingdis1 kurami ve bununla iliskili
arketipler ilizerinden bir ¢dziimleme yontemi benimsenmistir. Sinemanin kolektif bilingdiginin incelenmesinde en
etkili sanatlardan biri oldugu varsayimindan yola ¢ikilarak, Jungcu yaklasimin temel 6zelliklerinden olan bu iki
kavramin filmlerdeki karakterler hakkinda ipuglar1 verecegi diisiiniilmektedir. Ornegin; Veli karakteri baba
arketipi ile eslesmektedir. Jung’a gore baba arketipi, kisilere géz kulak olan, koruyan, cesur ve giiclii olan,
iretken olan, rehberlik yapan ve giivence saglayan niteliklerini tasir. Olumsuz anlamda ise; diktatdr, kontrol
delisi ve cezalandiran baba motifi ortaya ¢ikar. Baba arketipi genellikle rehber ya da yol gosterici figiirii yaninda
bir otoriteyi temsil eder (Daric1, 2013, s. 84). Veli karakteri tam da bu ¢ergevede kdydeki genglere goz kulak
olup rehberlik ederken, onun kontrolii disina ¢iktiklarinda ise onlar1 cezalandirmaktan kaginmaz. Bu 6zellikler
onun baba arketipini temsil ettigini kanitlar niteliktedir. Filmdeki anne arketipini de Anna karakteri
yansitmaktadir. Jung’a gére anne arketipi ise hayat ve besin veren, kendini adayan, kosulsuz sevgi sunan,
digerlerini kendinden once diisiinen ve affedici olan nitelikleri tasir (Darici, 2013). Anna filmde siirekli
digerlerine yemek tasimaktadir, ayrica baska bir sahnede ise kendi hayatin1 riske ederek Ruhsar igin eski
yagmalanan kdye gittigini goriiriiz. Bu 6zellikler onun anne arketipini temsil ettigini kanitlar niteliktedir.

“Anima erkegin kolektif bilingdigindaki disil yanini, animus’sa kadinlarin kolektif bilingdigindaki eril yanini
temsil eder. Jung’un arketiplerinin en karmasik olani budur. (Tecimer, 2005, s. 101)” Bu baglamda filmdeki
karakterlerden Veli Anna’nin animusu, Anna Veli’nin animasidir. Yani Velinin psisesindeki disil tarafi Anna,
Anna’nin psisesindeki eril tarafi ise Veli temsil etmektedir. Ayn1 sekilde Ruhsar ve Ahmet iginde ayni sey
gecerlidir. Birbirlerinden uzak dursalar da aslinda ayni dili konusmaktadirlar. Ruhsar Ahmet’in animasiyken
Ahmet Ruhsar animusu olarak kargimiza ¢ikmaktadir. Ruhsar’in sakinliginin altindaki o saldirgan yanini Ahmet
temsil etmektedir. Bu baglamda filmde ‘id’i temsil eden karakterde Ahmet’tir. Elestirileri kabul etmez,
ihtiyaglarina gore hareket eder, saldirgandir, kin tutar. ‘Siiperego’yu temsil eden karakter ise Veli ve Anna’dir.
Kurallara ve degerlere 6nem verir, vicdan sahibidir yasaklara ve emirlere gore hareket ederler.  Bu karakterler
arasinda kalan Ruhsar karakteri ise ‘ego’yu temsil eder. Ego her zaman siiperego ve id arasinda kalir.

Ruhsar karakteri, karagozcii babasini kaybetmesiyle aslinda ruhsal doniisiimiinii aramaktadir. Film sonunda ise
babasia kavusan Ruhsar aslinda bireylesme siirecindeki belirsizligi de sonlandirip eski benliginden kurtulup
yeni benligine biiriinmiistiir. Ruhsar’in bireylesme siirecinde kirilma noktasi olan sahne, babasina ait suretlerin
gomiilmesi i¢in gonderdigi ¢obanin dldiiriilmesinden kendini sorumlu tutmasiyla baglamaktadir. Ruhsar’1 ilk kez
Rum c¢obanin karsisinda bu kadar saldirgan gormekteyiz. Bu anda Ruhsar gdlgesine yenik diiserek ¢obanin
Olimiine sebep olur. Bu noktada filmin basindan beri yemek yedigini gérmedigimiz Ruhsar’in, Anna’nin gece
catilara att1g1 golifa41ardan elleriyle yedigini gormekteyiz. Dervis Zaim’in de dedigi gibi “a¢ bir seytanin
doyurulmasi gerekmektedir” (Pay, 2011, s. 119). Bu noktadan hareketle Rum ¢obanin dldiiriilmesiyle manevi
anlamda a¢ olan Ruhsar’in bu aclig1 tatmin edilmis olur.

Bu filmde de Karagdz Hacivat anlagsmazlig1 iizerinden Tiirkler ile Rumlarin anlasmazligi konu edilmektedir.
Rumlar Tirkleri anlamak istemez, Tirkler de Rumlari. Bu film bu ¢er¢eveden bakildiginda tam bir orta
oyunudur. Ote yandan Zaim’in filmlerinde genel olarak goriilen nokta, yorgun karakterlerdir. Bu karakterler

* Diisiincelerini bir sistem halinde 6zetlemek isteyen Carl Gustav Jung, bir ekol kurmaya gekinmistir. Ayrica,
buna karsin analist hekimin 6nce kendinin de analizden ge¢mesi gerektigini savunan ilk kisidir. Jung, kendi
teknigine -klasik psikanaliz tekniginden bir¢ok bakimdan ayrildig1 i¢in- ‘Analitik Psikoloji’ demistir (1997, s.
86). Jung’un yontemi erek¢idir. Jung, daima en siirli ¢atigmayi bile bir biitiiniin ¢ergevesi i¢cinde gérmektedir.
Jung’a gore, bu ruhsal biitiin i¢inde bilin¢dis1 sadece bilinen igeriklerin deposu olarak degil, ‘bilincin durmadan
doguran anasidir’ da. Adler’in de belirttigi gibi; bilingdisi, ‘ruhun bir oyunu’ degildir, insandaki bag ve yaratici
etkendir. Ozetle tiim sanatin ve insan ¢abasinin bitip tiilkenmeyen kaynagidir (1997, s. 66).

* “Golifa asure gibi bir seydir; Istanbul Rumlar1 “koliva” diye tabir eder. Bugday haslanir, i¢ine kuru tiziim, nar
gibi seyler konur. Asureyle hemen hemen ayn1 mitik yiyecektir ve her kiiltiirde bunun benzeri bir yemek vardir.
Bu filmin kendi yaratti§i mitler uyarinca, eger bunu dama atarsaniz belli zamanlarda seytanlar, kotii ruhlar,
cinler gelip onlar1 yer ve size bulagsmadan giderler” (Pay, 2011, s. 118-119).
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yasami1 ya cogunlukla kaybetmis ya da kaybetmenin esigindedirler. Seyirci filmleri izlerken onlarin bu
cabalarina tanik olmaktadir. Ornegin Zaim’in ilk filmi Tabutta Rovasata bunun en giizel rnegidir. S6z konusu
film, gercek hayatta var olan ve yasayan bir karakterden yola ¢ikilarak yazilmistir. Bu filminde ise karagdz
oynaticist babasindan ayri diisen geng bir kizin drami iizerinden Kibris’taki Tiirkler ile Rumlar arasindaki
catigma aktarilmaktadir ve bu siirecin bireylerin yasamlarinda yarattig1 tahribat islenmektedir.

Mekan ve Zaman

Dervig Zaim ilk filminden itibaren “bir mimar gibi filmin mekanini insa eder. Zaim, mekani mizansen olarak
kurmaz; filmin evi ya da diinyas:1 olarak sunar. Insa araci kamerasi, agilar1 ve 1siktir”  (Siialp, 2010, s. 21).
Mekan, Zaim’in filmografisinde olduk¢a dnemli bir noktadir. Hatta oyuncunun dnemini asan belirgin bir 6zellige
sahiptir. Ozellikle Yonetmenin bu yénii, 2012 yapimi Devir ve 2014 yapimi Balik filminde ¢ok daha net
goriilmektedir. Zaim filmlerine, zaman i¢inde zaman, mekan i¢inde mekan gecislerini farkli bakis agilari ile dahil
etmektedir. Ornegin, Golgeler ve Suretler filminde seyircinin 6zellikle dikkatini ¢eken kisimlari, mekan
kullanim1 ve mekanlar arasindaki gegislerin saglanmasi amaciyla kullanilan dijital efektlerdir. “Bu sahneler
gercek ve temsil, zamanlar ve mekanlar arasindaki gegiglerin saglandigi bir ara¢ haline getirilir. Anna’nin
evindeki sahnede mekanin birden fotografa doniismesi bu tiirden bir zaman ve mekan sigramasidir. Ayrica, yine
Ruhsar’in kaledeki mekandan kale fotografinin oldugu duvarin 6niine gecisi de boyle bir etki saglamak amaciyla
diizenlenen bir bagka ornektir” (Kirel ve Duyal, 2011, s. 96).

Filmdeki mekanin insasinda magara olgusunun 6nemi biiyiliktiir. Magara kavraminin Tiirk Mitolojisindeki yeri:
Mitolojik Ana’nin dogurganlik simgesi olan magara, “...ilkel insanlarin sadece yagayis ve vahsi diinyadan
korunma meskeni olmayip, ayn1 zamanda dini inanglarin1 uyguladiklart mekéanlar da olmustur. Bunu bilinen en
eski magara duvarlarindaki resimler ve piktografik yazitlar da tasdikler durumdadir. O bakimdan magara,
zamanla ilk atalarimizin yasadigi, barindig, yerler olarak tasarimlanmistir” (Bayat, 2007, s. 32). Tiim dag veya
kaya delikleri, magaralar, tiineller Tiirk mitolojik geleneginde yeni bir hayatin, yeni bir baslangicin simgesi
olarak goriilmektedir.

Sigmund Freud’a gore ise magara temsili konusunda benzer goriisler hakimdir. Karanlik, 1slak ve dogurgan
yapistyla magaralar, ana rahmini temsil etmektedir Kisi kendisini bebekken ana rahminde huzurlu ve korunakli
hissettigi i¢in yasarken de ana rahmine donmeyi ister. Magara da yapisal 6zellikleri bakimindan ana rahmiyle
benzesmektedir. Bu ylizden magaralar insanlar i¢in yilizyillardir giivenli siginma alanlar1 olmustur, bu i¢giidiisel
bir durumdur. Insan igin de ana rahmi, her daim donmek istedigi bir cenneti temsil etmektedir. Gélgeler ve
Suretlerin bir sahnesinde ise Karagdz ve Hacivat’in birlikte baktig1 magara, bigimsel olarak Kibris haritasini
sembolize etmektedir. Bembeyaz bu perde Kibris’t temsil ederken, magara ise sonu olmayan bir karanlig1 ve
bilinmeyen bir gelecegi temsil etmektedir.

Filmde dikkat ¢eken diger iki mitolojik 68e ise, aga¢ ve kegidir. Tiirk mitolojisi ve inaniglarinda agactan tiireme
motifinin izleri birgok eski metinde yagamaktadir. Agagtan tiiremeyle ilgili efsaneler, Tiirk topluluklarinda kokii
tarih oncesi devirlere kadar uzanan orman kiltiiniin bir yansimasi olarak ele alimmalidir (Coruhlu, 2013,
135,138). Diinya/Hayat Agaci filmde ilk olarak baslangi¢ sahnesinde beyaz ¢arsafin arasindan halk ile birlikte
yesil bir agac¢ goziikkmektedir. Bu iki tarafin da aslinda hayatlarina yepyeni bembeyaz bir sayfa agtiklarini ve bu
hayat agaciyla yeni bir baglangi¢ oldugunu gostermeye ¢aligmaktadir. Filmde yer alan bir diger mitoloji figiir ise
kecidir 6zellikle kara kegidir. Tiirk mitolojisinde hayvanlardan kegi ise “gok i¢in diizenledikleri térenlerde beyaz
koyun, oglak, kog ya da keci kurban ediyorlardi. Ancak koyun ve ke¢i (beyaz renkte olmayan) zaman zaman yer
tanrisinin hayvani da sayildigindan 6zellikle matem térenlerinde yere de kurban ediliyordu (Coruhlu, 2013, 184).

Ozetle daha ¢ok olumsuz unsur olarak ele alinan kegi &gesi filmdeki sahneden anlasilacag iizere bir
ugursuzlugun yasanacaginin sinyali vermektedir. Filmden Ornek verildiginde; Ruhsar babasiyla Anna’nin
yardimiyla ilk kez sehre gitmek icin hazirlanmaktadir. O sirada kendi aralarinda endiseli bir sekilde konustuklari
anda arada ¢oban ve siiriisii goriilmektedir. Coban gayet neseli ve sarki sdylemektedir. Burada, bu sahnenin
arkasindan yasanacak kotii seylerin ilk sinyalleri verilmektedir. Filmin ilk kirilma noktasi olan Ruhsar’in
babasinin kaybolmasi bu andan sonra gergeklesir. Bir diger sahne ise Rumlar tarafindan 6ldiiriilen Tiirk ¢obani
gordiigimiiz kadrajdir. Bu sahnenin arkasindan agacin altinda bir siirii koyun vardir fakat sadece bir tane kara
keci gormekteyiz. Genis planda gordiigimiiz devam sahnesinde ise ¢obani yerde yatmakta gérmekteyiz ve arka
planda kara keci diger koyunlardan ayr1 durmaktadir.
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Bir sonraki planda bu kez tek olarak kara keciyi goérmekte ve ke¢inin 6n ayaklarmin kirildigina ve oyle
ylriimeye c¢alistigina sahit olmaktayiz. Ve bu siiriiniin sonrasinda kdye dogru ¢obansiz nasil geldigine sahit olan
bir Rum koyliiyli gorerek bir felaketin habercisi oldugunu gérmekteyiz. Buradaki kara keg¢i bize tam anlamiyla
tekinsizligi, ugursuzlugu ve yasananlardan sonra bizi nasil bir felaket beklediginin habercisi oldugunu
vurgulamak ister niteliktedir. Dolayisiyla boyle Geleneksel Tiirk sanatlarini ve otantik temsilleri ele alan bir
yonetmenin Tiirk mitolojisi ile ilgili olmadigini ve bu mitolojik 6gelerden faydalanmadigini séylemek dogru
olmayacaktir.

Sonug¢

Kibris adasinin kiiltiirel yapisi, Golgeler ve Suretler filminin ¢ekilmesindeki en 6nemli etkenlerden birisidir.
Kibris’mn Osmanlilar tarafindan fethedilmesinden bu yana Ada’nin niifus hareketliliginde 6nemli oranda degisim
yasanmistir. 1571 yilindan, 1877 yilindaki ingiliz idaresine devrine kadar Ada, agirlikli olarak Tiirk ve
Rumlardan olusmustur. Ada’nin giiney ve kuzeyi arasinda olusan bu kiiltiirel farklilik, politik olaylarin
gelismesinde arka plani olusturmustur. II. Diinya Savasi sonrasi olusan uluslararasi siyaset dinamigi, toplumlar
arast farkliligi ideolojik bir perspektifte derinlestirmistir. S6z konusu ideolojik farklilasmaya ragmen, NATO
iiyesi iki lilke arasinda derinlesen politik catismanin felsefi arka plani ise 1789 Fransiz ihtilali sonrast olusan
milliyetcilik akimimin giiclendirdigi Yunan kimligi ve Osmanli karsitligidir. Bu tarihten itibaren Yunan ulusal
kimliginin ingasinda aragsallastirilan en temel olgu Osmanli karsitligi ve Tiirk diismanligidir. S6z konusu tavrin,
20. Yiizy1l ikinci yarisindaki yansimasi ise Kibris sorununda kendisini gostermistir.

Zaim, dogu-bat1 ikiligi lizerinden beyaz perdeye aktardigi bu sorunun analiz edilmesinde yine Dogu felsefesine
atifta bulunmaktadir. Bu yoniiyle Zaim, Golgeler ve Suretlerde Batili filozof Platon’un bati ve dogu felsefesi
iizerindeki goriislerini biitiinlestirmektedir. Zaim’in bu noktadaki basarisi, dogu-bat1 ikiligi ekseninde kimlikler
iizerinde analiz ettigi Kibris sorununu, insant merkeze alan tek bir noktada biitiinlestirebilmesidir. Golgeler ve
Suretler filminin sinematografik 6zelligine bakildiginda gérselligin her daim 6n planda tutuldugu goriilmektedir.
Cekim estetigi ile sinema estetigini harmanlamaya dikkat eden yonetmen, genellikle diger filmlerinde de tarihsel
arka fona, Geleneksel Tiirk sanatlarinin metaforik anlatimina ve bicimselligine énem vermektedir. Filmde
aktarilan kaotik atmosferin ve insanlarin anlagmazliginin s6z konusu oldugu bu durumda bile yénetmen, doganin
nasil umut verici bir giizellige sahip oldugunu seyirciye resmetmektedir. Ozetle, Dervis Zaim filmlerini alt-iist
kiiltiir, iyilik-kotilik, hakikat-temsil, riiya-gergek, vicdan, devlet-birey, ahlaki sistemin kurulmasi, farklilasmis
ve kaos yasayan bir diinyada insan ruhunun zenginlestirilmesi gibi odak noktalari iizerine insa etmektedir.

Bundan 6nceki filmlerinde oldugu gibi bu filminde de donemin sorunlarini konu eden Dervis Zaim, golge
oyunundaki Hacivat ve Karago6zii kullanarak insanlar arasinda anlagsmazliklar yasansa dahi, baris icinde
yasanabilecegini golge metaforu lizerinden gostermek istemektedir. Zaim, Kibris sorunu gibi politik bir meseleyi
insanin kendini tanimasi, donilisimii ve yasam miicadelesi iizerinden islemektedir. Zaim’in kendine 6zgii bu
felsefi bakis agisi, filmin kullandig araglar ve icerdigi mesajlarda kendisini gostermektedir. Gélge oyununun bu
aragsalligin bir pargasi olarak sunulmasi, filmin politik olma 6zelligini pekistirmektedir. Filmde gélge oyunu ile
yapilmaya ¢aligilan, bir nevi ger¢ek kavraminin sorgulanmasidir.

Filmlerinde giiclii kadin karakterlerini daima bulunduran Zaim, Golgeler ve Suretler filminde bunu daha da 6n
planda tutarak Ruhsar ve Anna karakteri tizerinden bu ¢abasini ifade etmektedir. Geng bir kiz olan Ruhsar’in
babasina duydugu 6zlem ve Kibris sorununda igerisinde tasidigi 6fke ile Anna’nin Tiirk dostlarina kars tasidigi
sevgi ve barisa olan 6zlemi, gen¢ ve olgun iki karakter {izerinden oldukg¢a nitelikli bir sekilde beyaz perdeye
yansitilmaktadir. Dervis Zaim’in Kibris sorununu Tiirk ve Rum kimlikleri {izerinden ele aldig1 Golgeler ve
Suretler filmi, politika ve sinema iliskisini siyaset felsefesi ve bireyler arasi iligkiler ekseninde analiz etmektedir.
Calismanin geneline hakim olan disiplinler arasi yaklasimin, Zaim’in film kurgusundan kullandigi ses ve
gorintii efektlerine kadar etkin bir arag oldugu goriilmektedir. Golgeler ve Suretler filminde 6n plana g¢ikartilan
uluslararasi sorunlara iliskin felsefi bakis agisinin, benzer konularda yapilacak calismalara nitelikli bir 6rnek
olusturdugu diisiiniilmektedir.
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