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Bu calismada, Turkiyenin gtincel politik atmosferine denk dtisen ve distopik bir anlati olan
Abluka (Emin Alper, 2015) filmine odaklanilmakta ve bu cercevede filmin ideolojik elestirisi
yapilmaktadir. Sinemadaki distopik anlati érnekleri daha cok edebi eserlerden uyarlanan
filmlerden tesekktildiir. Emin Alper’in ikinci uzun metraj filmi Abluka’da betimlenen Istanbul,
belirsiz politik bir tehdide karsi abluka altina alinmis bir mekan olarak tasvir edilmistir. Sehrin
belirli noktalarinda yer alan girigler ve ¢ikislar devletin kolluk gliclerince kontrol edilmektedir.
Filmin konuyu, 6yktyu ve filmsel gercekligi ele alis bicimi postmoderndir. Filmde kurgulanan
distopik evren ve karakterlerin icinde bulunduklar: olaylar silsilesi, Ttrkiye’de 1980’1 ve
1990’11 yillarda yasanan bir¢ok siyasi olaya ve donemin atmosferine referans verir. Ayrica
filmin gosterime girdigi tarihlerde Dogu ve Gliineydogu Anadolu’da yasanan catisma ortami da
filmin atmosferini cagristirmaktadir. Bu bakimdan Abluka filmi, diger distopik anlatilarda
oldugu gibi icine dogdugu ve beslendigi tilkenin ideolojik kosullarini yansitmaktadir.
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Abstract

In this study, the focus is on the film Frenzy (Emin Alper, 2015), which is a dystopian
narrative that coincides with Turkiye’s current political atmosphere, and within this
framework, the ideological criticism of the film is made. In Frenzy, Istanbul is depicted as a
besieged place against an ambiguous political threat. Entries and exits at certain points of the
city are controlled by the state’s law enforcement. The way the film deals with the subject, the
story and the filmic reality is postmodern. The dystopian universe and the sequence of events
in which the characters are fictionalized in the film refer to many political events and
atmosphere of the period in Turkiye in the 1980s and 1990s. In this respect, the film Frenzy
reflects the ideological conditions of the country in which it was born and nourished, as in
other dystopian narratives.
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Giris

Insanlik; modernist ilerlemeci telakkilerin izinde, dogaya ait oldugu fikrinden
dogaya sahip oldugu fikrine dogru stirtiklenmistir. Modernizmin altin caginda
yeseren Utopik vaatler, yirminci ylizyilda yerini distopik insanlik trajedilerine
birakmistir. Avrupa’nin siyasi ve ekonomik hayal kiriklhigi yasadig: yillarda,
Turkiye ulusal kurtulus muticadelesini kazanmis ve ulus-devlet insasinda
modernist perspektifi benimsemistir. Osmanl Imparatorlugu’nda da siyasi ve
askeri problemleri agsma gayreti icinde olan devlet tesekkiilii, benzer bir sekilde
careyi modernizasyonda aramis, fakat cumhuriyet elitleri kadar basarili
olamamuistir.

“Modern” Turkiye devleti kurulduktan sonra cesitli reformlar yapilmis olsa da,
tim diinyada modernist titopyanin sorgulanmaya basladig: yillarda Turkiye’nin
modernist donltsimt tamamlamas:i mimkin olmamistir. Turkiye; modernist
Utopya icin gec kalmis olmasina ragmen, modernizm sonrasinin dillendirildigi
yillara ve en sonunda postmodern distopyanin yasandig: diinyaya, diinyanin
geri kalani ile ayn1 anda adim atmak zorunda kalmistir.

“Yeni Turk sinemas1” olarak adlandirilan dénem icinde cekilen ve basari
kazanan birc¢ok filmin yaraticilari; sinema icinden gelmeyen ve kendisini
dustinsel olarak olgunlastirdiktan sonra fikirlerini gériinttilti imajlar yoluyla
ifade etmeyi tercih etmis kisilerdir. Bu calismada ele alinan Abluka (Emin Alper,
2015) filmi, distopik bir Turkiye evreni kurar. Abluka’nin yénetmeni Emin Alper
de s6zU edilen genc¢ sinemacilardan biridir. Mtihendislik, iktisat ve tarih
alanlarinda egitim aldiktan sonra bir yandan akademik ¢aligmalar yapan Alper,
bir yandan da c¢ektigi Mektup (2005) ve Rifat (2006) gibi kisa filmler ile cesitli
yarismalara katilmistir. Yazip yonettigi ilk uzun metraj filmi Tepenin Ard:i (2012)
ile buytik Gin ve basar1 kazanan yénetmen, ulusal ve uluslararas: bir¢cok
festivalden 6dullere layik gortlmustir. Tepenin Ardi, koylt bir aile ve diisman
olarak gordukleri Yortikler temelinde alegorik bir tahakktim hikayesi
anlatmaktadir. Filmde ayrica western tiirtine 6zgu estetik anlayis tercih edilmis
ve bu sayede yeni Turk sinemasinda benzer bir bicimde bircok kez ele alinan
tasra mekani, Tepenin Ardinda 6zglin bir form kazanmistir.

Her distopya anlatisinda oldugu gibi Abluka’da da yaratilan kurgusal distopik
evren, yasanmis veya yasanmakta olan dliinyaya referanslar vererek bicimlenir.
Yirminci ytizyil distopya anlatilarinin séz konusu yillar i¢inde ortaya ¢ikan
gbzetim uygulamalari ve otoriter rejimlere atifta bulunduguna benzer bir bicimde
Abluka evreninde ilk goze carpan husus, sehrin ceperindeki bir gecekondu
mahallesinde kolluk kuvvetleri tarafindan uygulanan ytksek giivenlik
uygulamalaridir. Ne ki; s6z konusu distopik evren, anlatilan éykiiniin
merkezinde yer almaz. Film anlatisinin merkez noktasim iki kardesin
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gerceklikten git gide uzaklasarak “delirmesi” olusturmaktadir. Bu calismada
ideolojik analiz yénteminin kullanilmasindaki maksat da, filmin arka planini
teskil eden distopik tahayytliin referanslarini ayiklamaktan ibaret olmamakla
birlikte, gercegin ve gériinglisti arasindaki geliskiyi ortaya ¢ikarma kastindan
ileri gelmektedir. Emin Alper, burada yarattig distopik evreni, postmodern bir
Uslupla ortaya koymustur. Bu nedenle calismada ilk olarak postmodernizm
kavrami ele alinmis ve ardindan postmodern sinemanin temel nitelikleri
lizerinde durulmustur. Daha sonra ise Abluka filminde yer alan postmodern
filmlere 6zgl nitelikler ortaya ¢ikarilmistir.

Yontem

Bu calismada esas odaklanilan husus, postmodern filmlerin gercekligi ele alis
bicimidir. Film anlatisinin merkezinde yer alan devlet-6rgit ve agabey-kardes
iliskisine dair bircok alanin flu ve hatta karanlikta birakilmasi, bu calismada
ideolojik elestiri ydnteminin tercih edilmesini gerektirmistir. “Kalttrel bir
ciktinin ideolojik elestirisini yapma niyeti, o ¢iktinin i¢ine dogdugu tarihselligi
irdelemek ve bu yolla o tarihselligin ilk bakista gériinmeyen yapilarini ortaya
cikarma ereginden ileri gelir” (Sancar, 2023, s. 62). Bu calismada da ele alinan
filmin ideolojik elestirisi yapilarak, filmsel gercekligin ve Turkiye nin yakin
gecmisine dair filmin isaret ettigi tarihselligin izi sGrtilmustuir.

Ideolojik elestiri, filmde yer alan agik ve/veya 6rtiik anlam yapilarini agiga
cikarma yontemidir. Burada s6zl edilen anlam yapilary; ydnetmen, senarist ya
da yapimeci gibi film yaraticilari tarafindan bilingli ya da bilingsizce olusturulmus
olabilir. ideolojik elestirinin amaci filmdeki gizil anlamlari ortaya ¢ikarmaktir.

Eger ideolojileri anlamak istiyorsak, ideolojilerin ttiketicilerinden ve sik

olarak da ureticilerinden gizli tutulan anlam dtizeyleri icerdiklerini kabul

etmemiz gerekir. Bu nedenle de ideolojilerin incelenmesi buytk ol¢tide -

ama kesinlikle tamamen degil- ilk bakista gorulemeyen yapilarin,

baglamlarin ve giidiilerin kodunun c¢ézulmesini ve tanimlanmasini icerir

(Freeden, 2011, s. 21).
Calismada ele alinan filmin ideolojik elestirisini yaparak, filmin ideolojik
perspektifini agiga ¢cikarmak amaclanmaktadir. Bu sayede filmde yaratilan
distopik dlinya ile esinlenilen gercek arasindaki iliski de ortaya cikacak ve
seyirci alimlamasina dahil olan anlam katmanlarina bir yenisi eklenmis
olacaktir.

Postmodernizm ve Sinema

Modernizm; genellikle tic kavram seti ile birlikte anilmakta ve aciklanmaktadir:
llerleme, rasyonellik ve ¢cagdaslik. Ekonomik ve toplumsal ilerleme; bilim ve
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teknolojinin gelismesi ve bununla birlikte ekonomik girdinin artmasi ile yasam
katmanlarinin islevsellesmesidir. Cagdaslik ise modern ilerlemeci fikre ayak
uydurmak ve var olan durumun 6tesi oldugu varsayilan bir baska durumu takip
etmek olarak tanimlanabilir. Bu bakimdan modern anlayisin kars: kutbunda
gelenekler yer almaktadir. Giddens’a goére (2016, s. 42-43) modernlik
distincesinin 6ztinde gelenekle bir karsitlik vardir. Fakat gelenek kavramu ile
anlatilmak istenen herhangi bir durumda yapilagelen bir teamuil degildir. Bir
uygulamanin onaylanmasi icin sadece geleneksel olmasi yeterli olamaz.
Gelenegin hakl gériilebilmesi i¢cin ancak gelenekten kaynaklanmayan bir
bilginin 15181nda degerlendirilmesi gerekmektedir. Bu noktada modern
distincenin bir baska énemli niteligi daha ortaya ¢cikmaktadir. Cagdas ve
ilerlemeci savin modernizme varabilmesi icin rasyonalizm eleginden gecmesi
gerekir.

Modernist uygulamalar neticesinde Avrupa’da tiretim maksimize edilmis, bliytuk
kentler ortaya cikmis ve Avrupali ulus-devletlerin her biri icin digerleri
potansiyel pazar ve hammadde alani olarak gériinmeye baslamistir. Bu durum
geriye kalan son imparatorluklarin ¢ékmesine ve bliyltik topyektn savaslarin
cikmasina neden olmustur. Bir trajedi olarak yirminci ylizyilin yasanmasi, bir
bluiytik anlati olarak modern diistincenin bu dénemde tahrip olmasina neden
olmustur. Yirminci ytizyilin ikinci yarisindan itibaren modernizm sonrasindan,
yani postmodernizmden s6z edilmeye baslanmaistir.

Postmodernizm kavraminin ortaya ¢ikmasi, yukarida belirtildigi gibi 6ncelikle
buytik anlatilarin hayal kiriklig: ile sonlanmasi neticesinde gerceklesmistir.
Erdemir’e gore (2009) bu iki kavram arasindaki ayrimin temel dinamikleri yeni
pesinde olmamak, modernizmin sorguladiklarinin kabuli, gecmisin taklidi,
dogrusal zaman anlayisinin yok olmasi ve ge¢cmisle gelecegin simdiki zaman
icinde erimesi, avangart sanatin énemini yitirmesi ve yerine taklidin gecmesi,
eklektik, cogulcu bir sanat anlayis1 vb. gelmektedir. Giddens ise (2016, s. 55)
postmodernizmle iliskilendirilen 6nermelere karsi ¢cikmamakla birlikte
modernizmin 6tesine gecildigi fikrini kabul etmez. O, yasanan suireci
modernizmin radikallesmesi evresi olarak tanimlamaktadir. Fakat
postmodernizmi ele alis bicimi, yasanan dénemi postmodern olarak adlandiran
distntrler ile hemen hemen 6rtiismektedir.

Bu terim [postmodernizm]| ¢ogunlukla asagidakilerin bir ya da birkac¢ini

anlatir: Hicbir seyin tam bir kesinlikle bilinemeyecegini kesfetmis

durumdayiz ¢inkti epistemolojinin 6nceki tim “temelleri’nin gtvenilir

olmadigi ortaya c¢ikarilmistir; “tarih”te ereksellige yer yoktur ve

dolayisiyla, “ilerleme”nin hicbir versiyonu kabul edilebilir bigcimde

savunulamaz; ekolojik kaygilarin ve belki de yeni toplumsal hareketlerin

giderek artan Onemiyle birlikte yeni bir toplumsal ve siyasal gindem
ortaya ¢ikmis bulunmaktadir (Giddens, 2016, s. 50-51).
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Eagleton ise postmodernizmi yalnizca modernligin olumsuz hakikati olarak
gorur (2015, s. 50) ve su sekilde tanimlar: “Postmodernlik klasik hakikat, akil,
kimlik ve nesnellik nosyonlarindan, evrensel ilerleme ya da kurtulus fikrinden,
bilimsel aciklamanin basvurabilecegi tekil cerceveler, bliyiik anlatilar ya da nihai
zeminlerden kusku duyan bir diistince tarzidir” (Eagleton, 2015, s. 9). Ele alinan
tanmimlarin ortaya koydugu en genel fikir, Eagleton’in belirttigi gibi
postmodernizmin aslinda modernist dlistincenin olumsuz hakikati olmasidir.
Postmodernizmi agiklamak i¢in modernizmin iddia ettigi iki temel sav olan
rasyonellik ve ilerlemeciligi olumsuzlamak gerekmektedir.

Modernizmin ekonomiyi ve toplumsali kapsayan yapisi, onun kulttrel bir akim
olmasini da beraberinde getirir. Modernizm, hemen hemen blitlin sanat
dallarinin farkh bir yénde sekillenmesine ve yeni bir bicim kazanmasina neden
olmustur. Modern sanatin 6z{, sanat dallarinin kendilerine has yéntemlerini
kendisini elestirmek icin kullanmaktir. Bunun amaci ise o disiplini gelistirmek
ve 6nemini artirmaktir. Modern sanatin ortaya koydugu en énemli akimlardan
biri kuskusuz avangart sanattir. Yenilik ve deneysellik pesinde kosan sanatcilar
tarafindan ortaya konan avangart sanat; her turli gelenege, kabul edilmis
toplumsal normlara ragmen éncii olmak i¢in yapitlar ortaya koyar. Bu
bakimdan yalnizca yenilik¢i bicime egilmek yerine elestirel icerik de 6n
plandadir. Bir sanat akimi olarak postmodernizm ise yikilacak herhangi bir
norm veya toplumsal gercekligin varligini1 dahi reddeder ve salt bicimsel
ozelliklerin Uizerinde durur. “Televizyon ¢caginda koklerin yerini ytizeyselliklerin,
derinlikli yapitlarin yerini kolajin, emek verilmis ylizeylerin yerini aktarilmis
imge bombardimaninin, bittinctl ktlttrel yapitlarin yerini parcalanmis
zamanin ve mekanin almasi sasirtici degildir. Ve tim bunlar, post-modern
durum i¢inde sanatsal uygulamalarin yasamsal boyutlaridir” (Harvey’den
aktaran Olivier, 2014, s. 56). Yuzeysellik olarak ifade edilen nitelik; avangart
sanatta var olan elestirelligin, yikiciligin ve 6zginltiglin ortadan kaldirilmas ile
parcalanmis bicimsel etmenlerin yarattigi bosluk hissidir.

Muglaklik ve parcalanma, postmodern sinemanin da temel 6zellikleri
arasindadir. Bunun nedeni neo-liberal ekonomik sistemin ve postmodern
gundelik hayatin yarattig kisiliksizlestirme ya da kisiligin siliklesmesi ile
iliskilendirilebilir. “Postmodern sinemanin sonsuzca deveran eden metasi,
kendileriyle birlikte hem kapitalizmin degerlerini hem de onun i¢inde tretilen
mucadelenin celiskili gbstergelerini tasiyan anlamlama sistemlerini icerir” (Hill,
2006, s. 124). Bu baglamda Buytikduvenci ve Ozttirk’in (2014, s. 25) sordugu
soru ¢ok anlamhidir: “Kisisel bicemin yok oldugu, 6znenin parcalandig bir
ortamda 06zel/kisisel/biricik yapitlar s6z konusu olabilir miydi ve olsa bile hangi
genel/evrensel sorunlari (nasil) ele alirdi?” Postmodern sinemanin ortaya
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koydugu ylizeysel ve parcalanmis imgeler; insanlarin algiladig zamanin ve
mekanin parcalandigl postmodern zamanlarda ne kadar mtimktin olabilir?

Postmodern sinema olarak adlandirilan 6bekleme; aslinda sinirlar: belirsiz,
kendinden menkul bir adlandirmadir. Belirli yazarlar tarafindan kimi 6zellikleri
lzerinde uzlasilsa da bir sanat akimi olarak adlandirilamaz. Hi¢cbir sinemaci
belirli bir niyetle ve herhangi bir uzlasim cercevesinde postmodern film
yaratmamistir. Postmodern olarak adlandirilan filmleri art arda siralayarak
ortak bir kategori altinda degerlendirilmeleri bile glicttir. “Postmodern olarak
tanmimlanan filmlerden birinin tasidig: 6zelligi bir digeri olumsuzlamaktadir”
(Karadogan, 2005, s. 158).

Buytikduvenci ve Oztiirk (2014, s. 26), postmodernizmin sinemaya yansiyan
ozelliklerini su sekilde cercevelendirmektedir;

* Nostaljik; gecmise duyulan tutucu 6zlem,

*  Gecmis ve simdi arasindaki sinirlarin silinmesiyle olusan birlesme,
* Gergek ve onun yeniden sunumlariyla ilgilenme,

* Acik bir pornografi, cinsellik ve arzunun metalasmasi,

* Eril kalttirel diistinceler dizisini somutlastiran tiketim kaltar(,

* Endiseyle, yabancilasmayla, 6fkeyle ve baskalarindan kopusla
bicimlenen yogun coskusal yasantilar.

Daha 6nce deginildigi gibi postmodern filmlerin yukarida siralanan 6zelliklerin
timini kapsamas: miimkin degildir. Karadoganin (2005) “postmodern filmler”
olarak nitelendirdigi American Graffiti (Genglik Yillari, George Lucas, 1973), Il
Conformista (Konformist, Bernardo Bertolucci, 1970), Star Wars (Yildiz Savaslar,
George Lucas, 1977), Raiders of the Lost Ark (Kutsal Hazine Avcilari, Steven
Spielberg, 1981) ve Der Himmel tiber Berlin (Berlin Uzerinde Gékytizii, Wim
Wenders, 1987) gibi filmlerin birbirleri ile ve kendi iclerinde hicbir niteliksel
ortaklik bulunmamaktadir. Fakat buna ragmen filmlerin her biri Bliytikdtivenci
ve Ozttirkiin siraladig1 6zelliklerin yalnizca birkagini muhtevasinda
barindirmaktadir.

Nostalji, en genel anlamda ge¢mise 6zlem olarak nitelendirilir. Yaren’e gére
(2014) gecmiste, aslinda hi¢ olmayan altin giinlere déntisti hatirlatan nostalji,
muhafazakar ve hatta gerici olarak kabul edilir. Tim gerici ideolojilerde, gecmis
glizel -oldugu varsayilan- giinlere referans verilmek suretiyle gelecek zaman
tahayytltine varilir. Postmodern filmler de “nostaljik” bir bicimde sinema
tarihinin klasikleri olarak nitelenen filmlerin belirli béltimlerini parodiye varan
bir kitsch tslupla ele alirlar. Bu nedenle postmodern filmlerin gecmisi ele alis
bicimini “nostalji” olarak degerlendirmek yerine “parodi” ve “pastis” kavramlari
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ile degerlendirmek daha uygundur. “Postmodernist parodi, gbnderme yaptigi
malzemeleri 6ncelikle giiling duruma distirmek icin taklit eden bir tir degildir.
Cogunlukla nostalji duymadan, sevgiyle ge¢cmisi kurar ve yok etmeden, simdiye
de ayricalik tanimadan, onu altiist eden bir ironiye baglar” (Martin, 2014, s.
117). Postmodern filmler, gegcmise ait degerleri ya fragmanlar halinde filmin
belirli béltimlerine yapistirir ya da temel izlekler halinde filmin gérsel diinyasina
yedirir. Ornegin Quentin Tarantino’nun yazip yénettigi Pulp Fiction (Ucuz
Roman,1994) filminde, ici acildiginda sar1 bir 151k huzmesi ¢ikaran canta imgesi,
Robert Aldrich’in 1955 yilinda cektigi Hollywood klasigi Kiss Me Deadly (Op Beni
Oldiiresiye, 1955) filminden kopya edilmistir. Ozellikle Alfred Hitchcock
filmlerinde olmak tizere klasik Amerikan filmlerinde rastlanan ve “MacGuffin”
olarak adlandirilan belirsiz nesne, Tarantino tarafindan pastis biciminde
kullanilmistir. Bununla birlikte Tarantino’nun Amerikan sinemasinin tir
kaliplarini nostaljik bir bi¢cimde ele alip, onlar1 deforme ederek kullandig: filmleri
de vardir. Ornegin Django Unchained (Zincirsiz, Quentin Tarantino, 2012),
western kaliplarini ve estetigini kullanmakla birlikte karakterleri, miizigi ve
siddeti postmodern bir bicimde ele almaktadir. Ayni sekilde Death Proof (Oliim
Gecirmez, Quentin Tarantino, 2007) filmi de benzer bir aritmetigin 1970ler
Amerikan suc filmlerine uyarlanmis bicimidir.

Postmodern filmler, kadin karakterlerin ele alinis bicimi bakimindan kimi
benzerlikler tasirlar. S6z konusu filmlerde goértilen en biiytik benzerlik kadinin
bir arzu nesnesi olmasidir. Bunun icin filmlerde 6ncelikle kadin bedeni
“nesne”lestirilir. ki boyutlu kadin karakterler bir meta olarak ele alinir ve erkek
karakterler tarafindan edilgin bir konuma yerlestirilir. Ctinki onu arzu eden
erkeklerin géztinden aktarilan kadinlar, anlatisal yapida erkeklerin aldig
parantezin disinda var olamazlar. Erkekler de yaratilan (veya kendilerinin
yarattigi) kistirllmishgin icinde kendilerini var ederler. “Erkek karakterler Mavi
Kadifenin [Blue Velvet, David Lynch, 1986] Frank’i gibi cogunlukla glicstiz ve
psikolojik sorunlar: olan kisilerdir. Pek cogunun kurtulamadiklari bir gecmisleri
vardir” (Karadogan, 2005, s. 154). Bu bakimdan postmodern filmleri,
problemleri olan ve bu nedenle problem yaratan erkeklerin odakta oldugu
anlatilar olarak gérmek mumkindur. “Yabancilasmis, iletisim kurmakta
zorlanan [erkek] birey sigindig1 ev ortaminda kendine siddet ve cinsellikle dolu
bir diinya yaratmistir” (Karadogan, 2005, s. 156). Bu nedenle postmodern
sinemada ele alinmasi gereken ayirt edici olgulardan biri de mekan ve zamanin
ele alinis bicimidir.

Postmodern filmlerde karakterlerin zamani algilayisinda ve filmin anlatisal
zamaninda dogrusal olmayan bir akis yaratilir. “Ge¢mis ve icinde yasadigimiz an
arasindaki sinirlar ortadan kaldirilirken, ele alinan konu, simdiki zamanin
kesintisizligi icine yerlestiren bir zamanla degerlendirilmektedir” (Yamaner,
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1997, s. 175). Bu ylzden postmodern filmlerin bircogunda paralel veya dogrusal
olmayan kurgular kullamilmigtir. Karel Reiszin The French Lieutenant’s Woman
(Fransiz Tegmenin Kadw, 1981) filminde iki farkli hikaye ve olay 6rglisti paralel
bir bicimde kurgulanmistir. Hikayelerden birinin film icinde c¢ekilen bir baska
film olmasi, ger¢cek ve dogrusal zaman ile kurgusal zamanin seyircilerce -ve
hatta filmin karakterlerince- anlasilamamasina neden olmaktadir. Postmodern
filmlerde yaratilan bu dogrusal olmayan zaman anlayisi, filmin yarattig
gercekligin de kirllmasina neden olur.

Postmodern filmlerde mekan, silik ve parcalanmis bir bicimde yaratilir. Ornegin
sosyolojik olarak toplumun en kiictik yap: birimi addedilen aile ve ev (veya
yuva), postmodern filmlerde cogunlukla psikolojik problemleri olan karakterleri
her anlamda yansitan bir forma btrintr. Bu yapisi sebebiyle mekan, bir
yandan karakteri yansitirken, bir yandan da bu psikolojik problemlerinin
yaraticisi ve ortaya ¢ikmasinin sebebi haline gelmektedir. Postmodern sinemasal
mekan, yansitict oldugu muiddetge ylizeysel ve parcalanmis olmak
durumundadir. “Aslinda bir filmin postmodernist olup olmadigini anlamanin bir
yolu, derinlik (teklik) yerine ytizeyselliklere (cokluga), 6zellikle mekansal nitelikle
yan yana giden imge gérintimlerine ya da gecici imgelere ne 6lctide yer verip
vermedigine bakmaktir” (Olivier, 2014, s. 37). Hollywood film endtistrisinde
Uretilen filmlerde postmodern ytlizeyselliklere sik¢a rastlanir. Olivier’in
calismasinda ele aldig1 Basic Instinct (Temel I¢giidii, Paul Verhoeven, 1992) veya
David Lynch’in basta Lost Highway (Kayyp Otoban, 1997), Twin Peaks: Fire Walk
with Me (Ikiz Tepeler: Ateste Benimle Yiirti, 1992) ve Wild at Heart (Vahsi
Duygular, 1990) olmak Utizere bircok filmi, postmodern sinemanin ayirt edici
gorsel baskinligina 6rnek teskil eder.

Postmodern film kategorisi icinde degerlendirilen filmlerin hemen hemen
hepsinde dikkati ¢ceken niteliklerden birisi de bu filmlerin gérsel diinya insa
etmekteki htinerleri ve gorselligi daima 6n plana ¢ikarmalaridir. Willoquet-
Maricondi'ye gore (2014, s. 140) gorselligin asir1 bicimde 6ne ¢ikmasi
paradigmatik olarak postmoderndir. Bu savin yukarida deginilen ytzeysellikler
ile organik bir bag: vardir. Ctinkti filmde yaratilan gérsellik vurgusu, o
gorselligin ytizeysellesmesine neden olmaktadir. Ornegin Basic Instinct filminde
yer alan kadinlarin bedensel ve gorsel olarak ele alinmisindaki 6zen, eylemleri ve
ruhsal durumlarinin gerekcelendirilmesine kars: gosterilmemistir.

Postmodern filmleri belirli kaliplar icinde tanimlamanin ve sinirlarini ¢izmenin
gucligiinden s6z edilmisti. Bu durumun en btiyltik nedenlerinden biri, hangi
genellemeye gidilirse gidilsin o genellemeyi sorgulatacak istisnai filmlerin
olacagidir. Yukarida ele alinan gérsel ylizeysellige dair Olivier (2014, s. 47-48),
ikili kategorilendirme ortaya koymustur: Cogulculuk, ytizeysellik vb. gibi
ozellikleri asmaya calismayan “birlestirici” tirden filmler ve bu 6zelliklerin
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yalnizca sunulmasindan hosnut olmayan, bunun yani sira onlar: postmodern
durum sifatiyla icine alarak cesurca sorunsallastiran ya da sorgulayan “yikict”
(transgressive) filmler. Postmodern diistince halihazirda ¢ikigsizlik ve
ongorilemezlik halidir. “Modern toplumun i¢ine girmis oldugu bunalim,
postmodernin temelinde yer alan bir 6n kabuldtir. Bu bunalimi, bu krizi
yansittig1 6lctide postmodernizm elestirel, olumlu, katk: yapici ve sorgulayicidir”
(Buytikdtivenci ve Oztiirk, 2014, s. 19). Blade Runner (Bicak Sirti, Ridley Scott,
1982), Kiss of the Spider Woman (Ortimcek Kadinn Opiictigii, Hector Babenco,
1985), Brazil (Terry Gilliam, 1985) ve The Fly (Sinek, David Cronenberg, 1986)
gibi yapimlar “yikic1” postmodern filmler olarak degerlendirilebilir. Ticari kaygilar
nedeniyle belirli anlatisal kaliplara hapsolan ve ytizeysel imajlarin baskin oldugu
Basic Instinct, RoboCop (Paul Vervoeven, 1987) ve Peggy Sue Got Married (Peggy
Sue Evlendi, Francis Ford Coppola, 1986) gibi filmler ise “birlestirici”
postmodern filmlerdir. Fakat birlestirici de olsa, yikici da olsa postmodern
filmler; ekonomik, sosyal ve ideolojik olarak derinlikli tespitler ve elestiriler
getirmekten kacinirlar. “Genelde insan kultirinden s6z edilir ama sinif
konusulmaz, beden ele alinir ama biyoloji anilmaz, jouissance’a deginilir ama
adalete deginilmez, post-kolonyalizm konu edilir ama kti¢iik burjuvazi edilmez”
(Eagleton, 2015, s. 46). Bu ytizden Olivier’in yapmis oldugu ve yukarida
deginilen ikili ayrim, Eagleton’in postmodernizme getirdigi elestiriler
cercevesinde degerlendirilmelidir.

Abluka altinda bir sehir

Emin Alper; 2015 yilinda senaristligini ve ydnetmenligini Gistlendigi Abluka
filminde karanlik bir Istanbul distopyasi yaratir ve bu artalan i¢inde iki kardesin
hikayesini aktarir. Yaratilan distopik evren; her yerde bombalarin patladigi,
insanlarin ¢igliklar atarak can verdigi ve yiiksek giivenlik uygulamalarinin
ayyuka ciktig1 bir yerdir. Bu atmosfer, filmin hentiz ilk dakikalarinda seyirciye
sunulmaktadir. Kadir’in (Mehmet Ozgtir) hapishaneden cikarilarak gecici bir
stireligine getirildigi kogusa yakin bir lokasyonda bomba patlar. Uykusundan
irkilerek uyanan Kadir, endisesini bastiran dualar esliginde zincirlenmis bir
demir kapinin araligindan olan biteni dehsetle izler. Filmin bir¢ok sahnesinde
televizyon ekranlar: gésterilmektedir. Timutinde terérle miicadele
operasyonlarina iligskin haberlerin oldugu bu sahneler ile amaclanan, terér
eylemlerinin tilkenin bir numarali glindemi oldugunun altinin ¢izilmesidir.
Yaratilan distopik atmosferi ortaya koyan mekanlardan biri de gece kullanilmis
ve cogunlukla ¢opten bulunmus esyalarin satildig pazardir. Burada tasarlanan
pazar; distopik filmlerde siklikla yararlanilan ve seyircinin dekor, 1s1k, gblge,
figlirasyon ve kostiimler yoluyla yaratilan atmosfere ikna edilmesini saglayan
mekanlardan biridir.
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Kadir, yirmi yillik mahktmiyetin sonucunda ¢ikmasina iki yil kala sartli olarak
tahliye edilmistir. S6z konusu sart ise evsel atiklarin arasinda kisaca “EYP”
olarak bilinen el yapimi patlayicilarin izini bulmaktir. Resmi olarak devlet adina
calismayacak, hatta gecimini bile ¢oplerin geri déntistimtinden saglayacaktir.
Yirmi y1l sonra mahalleye ilk girisi de sarsicit olmustur onun i¢in. Polisler
tarafindan abluka altina alinmis mahalleye tim girisler kimlik kontrolii, Uist ve
arac¢ aramasi neticesinde gerceklestirilmektedir. Mahalleye vardiginda ise ilk is,
kardesi Ahmet’in evine gider.

Kucuk kardes Ahmet (Berkay Ates) bir belediye gorevlisidir. Gérevi ise sokak
kopeklerini 6ldirmek ve gbmmektir. Esi ve cocuklar: tarafindan terk edilen
Ahmet tek basina yasamaktadir. Burada iki kardesin devlet adina yaptiklar: is
arasinda bir analoji iliskisi kuruldugu goézlenmektedir. Kadir, bomba yapiminda
kullanilan kimyasal maddeleri yogun bir egitim stireci sonunda 6grenir.
Egitmen, Kadir ve beraberindekilere koklayarak her tiir maddeyi ayirt etmelerini
ve bunlar da kendisine rapor etmelerini ister. Aslinda yaptiklar is képekligi
anistirmaktadir. Tipk: egitimli polis kdpekleri gibi onlar da bomba yapiminda
kullanilan maddeleri, kokularindan ayirt ederek Ustlerine bildireceklerdir.
Kopekligi andiran bir diger detay ise tipki sokak kopekleri gibi ¢copleri
karnistirarak hayatlarini idame ettirecek olmalaridir. Burada vurgulanan hususa
iliskin olarak otoriter rejimlerin insanlar: insanhiktan cikardig seklinde bir
okuma yapmak mumkundur. Ust diizey devlet gérevlilerinin Kadir’i sorguladigi
bir sahnede, ona bir sise icinde kimyasal madde uzatirlar ve bunun ne oldugunu
sorarlar. Kadir’in “stilfat amirim” cevabi vermesi tizerine gtltistirler ve iclerinden
biri “Ben size dedim bunlar beceremez, képek kullanalim diye” der. Ahmet ve iki
is arkadasi ise, devletin bir bagka birimi olan belediye icin sokak képeklerini yok
etmek Uizere gorevlendirilmislerdir. Ahmet’in isi ve aile i¢i sorunlar: nedeniyle
kars1 karsiya kaldig1 psikolojik sorunlar, ekrana ilk yansidigi andan itibaren
cesitli sekillerde seyirciye aktarilmaktadir. Stirekli tedirgin géztikmesi, hayatina
dair bir seyleri etrafindan gizleme refleksi ve evinde stuirekli karanlikta tek basina
oturmay1 tercih etmesi, akla Yilmaz Gliney’in senaryosunu yazdig1 Diisman (Zeki
Okten, 1980) filminde Ayta¢ Arman’in canlandirdig Ismail karakterini
getirmektedir. Séz konusu filmde de baskarakter Ismail, maddi caresizlik
sonucunda sokak képeklerini 6ldtirme isini kabul etmis ve bunun yol actig1
vicdani yuk ile yasamak zorunda kalmistir. Tipki Abluka’nin Ahmet’i gibi
Ismail’in de esi ile onulmaz problemler icinde bulunmasi, iki film karakteri
arasindaki bir baska benzerliktir. Ahmet, filmin baslarinda yaptig isle ilgili
herhangi bir vicdan muhasebesi icinde oldugu izlenimini vermez. Filmin
ilerleyen dakikalarinda bir sokak képegini sahiplendikten sonra bu tutumu
yavas yavas degisecektir. Filmde katledilen kdpekler, gecekondu mahallesi ile
gokdelenlerin arasinda yer alan bos arazilerde ve sehir ¢copliklerinde
konumlandirilmistir. Képeklerin tufekle 6ldtirtildiigli mezrada cekilen
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sahnelerde her mermi sesi ile kadraj degismekte, bu kurgu kullanimi ile s6z
konusu mekansal ayrimin da alti cizilmektedir. Bir baska alt1 cizilen husus da
kopek olilerinin gdmtildiigti cukur ¢ekiminden Kadir’e yapilan kesmede yer
almaktadir. Kadir, burada adeta bir koépek gibi ¢céplerden ¢ikardig atiklar:
koklamakta ve ayiklamaktadir.

Kadir, yirmi yilik mahkiGmiyetinin ardindan -kismi- 6zgirligtine kavustugu
glinden beri bircok seye saskin goézlerle bakmaktadir. Aradan gecen yirmi yil;
ondan, kardes(ler)inden ve bir zamanlar yasadig: sehirden cok sey alip
gotiirmustiir. Ev sahibi ve komsusu Ali (Ozan Akbaba) ile bir bakkala gittikleri
sekans s6zil edilen saskinlhigin en belirgin halini ortaya koymaktadir. Bakkala
girdiklerinde Ali, tezgdhtara masa olup olmadigini sorar ve icecek dolabindan iki
bira alarak Kadir ile birlikte arka kapidan gizli bir yere girer. Kadir buranin ne
oldugunu sorar, Ali de mahallenin gizli meyhanesi oldugunu séyler. Kadir gizli
olmasina ragmen herkesin girip cikabilmesine sasirir. Ali de alkol ruhsati
olmadig icin isletmenin kacak oldugunu, bu nedenle gizli tutuldugunu soéyler.
Bunun tzerine Kadir; “Memleket bir acayip olmus” der. Ali’'nin sorusu Uzerine
ise Kadir; “Degismis tabi canim. Herkes bir deliklere girmis. Acayip acayip isler
yani. (...) yirmi sene evvel boyle degildi tabi. Biz ekmek derdindeydik o zamanlar,
simdi millet can derdinde. Nasil kurtulacak bu beladan bu millet bilemedim
vallahi” der. Tlrkiye’de gercekten de kiiclik yerlesim yerlerine asina olanlar,
filmin bu bélimuinde yer alan gizli meyhaneye benzer icki mekanlarinin
olduguna sahit olmuslardir. Genellikle alkol tiiketiminin tabu sayildig
mutaassip tasra sehirlerinde ve bunlara bagh nispeten daha kticiik yerlesim
yerlerinde hem mahalle baskisi hem de idari otoritelerin alkollti mekanlara
isletme ruhsati vermemesinden dolayi; icki icen insanlar ya sehrin disinda yol
kenarlarinda, ya da filmdekine benzer Tekel bayilerinin arka béltimlerinde gizlice
eglenmektedirler. Burada 6zellikle yirmi yil énce ile simdiki zaman arasinda
yapilan kiyaslama, Turkiye’'de gercekten de gtindelik hayat i¢cinde i¢cki igmenin
gun gectikce daha fazla kriminalize edilmesinin filmsel éyktleme icindeki
yansimasini gozler éntine sermektedir.

Ahmet, arkadas1 Ali'yi icki icilen yerde agabeyi ile tanistirir. Daha sonra Kadir,
Ali'nin evini kiralar ve onlarin tist katinda yasamaya baslar. Ali, Meral (Tulin
Ozen) ile evlidir. Meral’in 6zgliveni ve Ahmet ile konusma bicimi, Kadir’in
kafasinda onunla ilgili olumsuz diistinceler filizlendirir. Kadir’in bu konu ile ilgili
slUphesinin ete kemige biiriindtigi an, Meral’in glindiliz saatlerinde Ahmet’in
evinden ¢ikmasina denk geldigi andir. Meral, telash bir bicimde Ahmet’e yemek
getirdigini Kadir’e sdyler. Kadir, bunun ardindan Ahmet’in evinin kapisini calar.
Ahmet corbasini icerken masada kirmiz: bir toka gbze carpar. Kap zili calinca
Ahmet, Meral’in unuttugu tokasini almaya geldigini zanneder, fakat karsisinda
Kadir’i gértince ylzu asilir. Kadir, kapinin agzinda duran kardesini yukaridan
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asagiya yargilar bir bicimde stizer ve iceri girer. Girdiginde énce ona ulasamadigi
icin, daha sonra ise karisi ve cocuklarini aramadig icin kardesine sitem eder.
Ahmet ise konuyu degistirir. Tokanin evde unutulmus olmasi da Kadir i¢in ayr1
bir stiphe kaynagidir elbette. Zira bir kadinin sadece yemek getirdigi ve gittigi bir
senaryoda sacini acmasi ve tokasini masada birakmasi pek olas: degildir. Bu
sekans, Kadir’in Meral ile ilgili kurdugu cinsel hayal evreninin ilk evresini teskil
etmektedir. Evine geldiginde pencereden Meral’in bir seyler yedigini goériir. Bu
esnada kamera, Kadir’in ytiztinde bir stire sabit bir bicimde kalir. Daha sonra
Kadir, Meral ve Ali'nin kapisini ¢alar. Kapiy1 acan Meral’e elindeki tokay:
goOsterir. Meral de tokay: alir ve Kadir’i iceri davet eder. Birlikte tavla oynarlar.
Bu sahnede Meral’in 6zgtivenli ve maskulen tavr dikkat ceker. Ali ise kars1
cekyatta uyumaktadir. Ayni gece Kadir’in ¢6p konteynirlarinin yakildigini
gormesi ve sondirmeye calisirken elini yakmasi tizerine Meral, Kadir’in eline
merhem surer. Bu sirada Meral’in saclarinin kokusu Kadir’i cezbeder. Evine
déndigiinde diistinceli bir sekilde sigara igmektedir. Daha sonra asagidan bir
kadinin -muhtemelen Meral’in- sevisme ¢igliklarini duymaya baslar ve kafasini
zemine dayayarak olanlar: dinler. Filmin sonuna dogru benzer sesleri Ahmet’in
evinden de duymasi, bu sesleri Kadir’in kendi kafasinda yarattigini
gostermektedir.

Meral’in 6zellikle kendinden emin tavr: ve bir “yabanci” erkek olarak Ahmet’e
olan yakinhg filmin c¢esitli b6ltimlerinde Kadir’in dikkatini celbetmektedir. Bu,
dipediiz muhafazakar cenahin “solcu, sekiler, hafifmesrep kadin” ényargisinin
bir tezahtiridiir. Yénetmenin burada, s6z konusu ényargiy1 kullanarak veya
isleyerek onu bir maniptilasyon aracina dénutstiirdiigti aciktir. Filmin ilerleyen
béliimtnde Kadir’in Merali saklandig: yerden kurtarmasi ve abluka altindaki
mahalleden ¢Op arabasi ile cikarmasi da s6z konusu fantezinin gorsel sanrilara
déntiserek psikopatolojik bir hal aldiginin gostergesidir. Kadir’in Meral ile ilgili
dustinceleri ve fantezileri, postmodern filmlerde gériilen kadinin cinsel anlamda
nesnelestirilmesine uymaktadir.

Filmin kurgusu, birbiri ile i¢ ice i¢c katman biciminde tasarlanmistir. Bunlar;
Kadir’in gercekligi, Ahmet’in gercekligi ve seyirciye sunulan gerceklik
katmanlarnidir. S6z1 edilen katmanlarda yasananlar film anlatis: i¢inde bazen
farkl perspektifler esliginde tekrarlanmaktadir. Burada ¢éziimlenen kurgu
tasarimi, postmodern filmlerde sikca rastlanan iki olguya isaret etmektedir. ki,
dogrusal olmayan kurgu ile anlatinin parcalanmasi; ikincisi ise, neyin gercek,
neyin hayal/sanr1 olduguna dair gelgitler esliginde seyircinin gerceklik algisinin
film boyunca kirilmasidir. Kadir’in éncelikli paranoyasi tistlerine yaranamadigi
ve s6zlesmesinin sona ermesi durumunda hapse geri dénme ihtimalidir. Bir
diger paranoyasi da 6rgiit mensuplarinca takip edildigi paranoyasidir. Kadir
kagit atik toplayan kisiler gibi ¢6p konteynirlarimi karistirirken izlendigini fark
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eder/zanneder. Daha sonra ise bu konteynirlar birileri tarafindan atese
verilecektir. Bu olay neticesinde 6rgiit mensuplarinca takip edildigini
distiinmeye baslar. Bu diistince yavas yavas paranoyaya dénusur ve Kadir’in
trajik sonunu hazirlar. Bir gece, tiim sehirden patlama sesleri ytikselir. Orgtit,
kentin merkezinde terér eylemleri yapmistir. Sabah olur olmaz ise Ali ve Meral’in
evi gtivenlik gliclerince basilir. Kadir de bu sirada gézaltina alinir, fakat kisa
stire icinde saliverilir. Filmin sonunda Kadir, Meral’in Ahmet’in evinde
saklandigini ve kardesinin de 6rgiit mensuplarinca burada alikonuldugunu
zannederek amirlerine durumu bildirir. Eve kolluk giiclerince bir operasyon
diizenlenir. Ahmet bu operasyona ttifegiyle karsilik verir ve éldtiriliir. Ahmet’in
6ltmu, televizyon haberlerine bir terdristin etkisiz hale getirilmesi seklinde
yansir ki bu da filmdeki gercekligin kirlganliginin bir baska isaretidir!. Kadir,
Ahmet’in evinin énliinde kayip kardesi olan (ya da 6yle zannettigi) 6rgit
mensubunca infaz edilir. Aslinda Ahmet’in 6limune sebep olan Kadir’in ve
kendisinin i¢ginde bulunduklar1 paranoyanin yol actig1 sanrilardir. Ahmet,
agabeyi Kadir’in 1srarina ragmen onunla gériismek istemez ve kapiy: her
caldiginda evde yokmus gibi yapar. Kadir de kardesinin 6rgiit militanlarinca
alikondugunu zanneder ve eve operasyon diizenlenmesine neden olur. Ayni
zamanda Ahmet de stirekli takip ediliyormus sanrisinin sonucunda operasyona
silahiyla karsilik verir ve éldtralir. Kadirin Meral ve Ahmet arasinda olanlara
dair daha 6nce aktarilanlar da gercekligin/sanrinin bir bagka boyutudur.

Ahmet’in gergeklik algisini bozan endise kaynaklarindan birinin agabeyi Kadir’in
tacize varan iletisim 1srar1 oldugu yukarida ifade edilmisti. Daha énce ttifekle
yaraladig: sokak képegini evinde beslemeye baslamasi da bir baska paranoya
kaynagidir onun icin. Belediye adina sokak kdpeklerini sokaklardan
“temizlemek” ile gbrevli olan Ahmet, yaptigi isin niteligi ile kiyaslandiginda
baslarda oldukca kayitsiz gértinmektedir. Fakat daha sonra Ahmet, bir glin
oldurmek tizere tifekle ates edip 1skaladig bir sokak kdpegini evinin yakininda
gorur. Onu evine alir ve yarasini tedavi eder. Coni (Sansli) adim verdigi sokak
kopegini sahiplendikten sonra Ahmet icin bazi seyler temelinden degismeye
baslar. Kendi vurdugu képegi tedavi etmesi ve ona yuvasini agmasi neticesinde
Ahmet’in aile yagsamina dair de bazi ipuclari ortaya cikar. Coni’yi evinde tedavi
etmeye basladiktan kisa bir stire sonra ona yakinlik duymaya ve hatta onunla
konusmaya baslar. Coni'ye sakalar yaptigi bir sahnede kamera Ahmet’in
ailesinin fotograflarinin oldugu cercevelere birkac kez kesme yapar. Burada
Ahmet i¢in képegin aile tiyelerinin -daha ¢ok da karisinin- yerini aldig anlami
cikmaktadir. Yonetmen Emin Alper bu hususa iliskin olarak; “Ahmet'in karisina

1 Buna benzer bir baska sahnede belediye ¢calisani Vahap Bey, bir televizyon haberinde hayvanlara eziyet
etmediklerini anlatmakta ve bu sirada da barinaktaki kopekleri sevmektedir. Ayni kisi, daha 6nceki bir sahnede
kopekleri sokaklardan “temizlemek” i¢in gorevlendirdigi kisilerle yaptigi bir toplantida, baskanin temizleme isinin
en kisa suirede bitirilmesi gerektigi talimatini onlara bildirmektedir.
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yapamadigl veya yaptigl, yapmis olmasi nedeniyle karisinin onu terk ettigi
seyleri, kopegine yaptigini ima ediyoruz. Képek ona bir ses ¢ikaramiyor ve
onunla tam da bu nedenle hastalikh bir iliski kuruyor” (Ugur, 2016, s. 153)
ifadelerini kullanmistir. Gercekten de Ahmet’in Coni ile kurdugu iliski toksik bir
aile iligkisini andirmaktadir. Onun “hem seven, hem déven” tarzi, Turkiye’'de
siklikla goérilen erkek prototipine isaret etmektedir. Ahmet bir gtin, yanhshkla
amiri tarafindan azarlanir. Képekleri 6ldiirmekle gérevli bir kisinin bu
kopeklerden birine yardim edip onu sahiplenmesi, Ahmet’e problemli gérindigi
icin amirinin bagka bir nedenden dolayi onu azarlamasini kopekten haberdar
olduklan seklinde yorumlamasina neden olur. Amirinin yanlighik oldugunu
Ahmet’e izah etmesine ragmen, o, Coni’nin evdeki varligiyla ilgili kendisini “test”
ettiklerini zannetmektedir. Ahmet’i paranoyaya gétiiren stirecin baslangici da
budur. Bu olaydan sonra ve Coni’nin evdeki mevcudiyeti nedeniyle evinin
gozetlendigi sanrisina kapilir ve postmodern filmlere 6zgli bir “neyin gercek,
neyin sahte” oldugu problematigi kurguya hakim olur. Bir gece evinin bir adam
tarafindan gézetlendigini zanneden (ya da gercekten gézetlenen) Ahmet, etrafi
kolagan ettikten sonra Coni’nin agzini baglar. Catlayan pencere camini
bantladig sirada bir el Ahmet’i bogazindan yakalar. Bu kisi agabeyi Kadir’dir.
Neden kactigini ve kendisinin ona kizacagindan endise edip etmedigini, neyi
sakladigini sormasi Uizerine Ahmet; “Képek alt tarafi, neyini séyleyeyim? Yarasi
iyilessin, atacagim zaten” der. Bunun Uzerine Kadir; “Bak vallahi billahi
zorumuza gidiyor ha... Vahap Bey’in de benim de zorumuza gidiyor ha... Neyse
tamam, ben konustum Vahap Bey’le. Etli sarma getirdik Coni’ye, bak” der.
Vahap Bey, odada Coni’ye sarmalar1 yedirmektedir. Hallisinasyon oldugu acik
olan bu sahne, Ahmet’in gerceklik algisinin koptugunun isaretidir. Zamanla
gerceklik ile bagim1 tamamen koparan ve kayg: bozukluguna gark olan Ahmet,
sonunda kendi 6limtine neden olacak fitili atesler.

Ahmet daha ¢ocuk yasta iken agabeyi hapse girdigi icin filmin baslangicinda
aralarinda olumlu veya olumsuz bir iliski emaresi gértilmez. Kadir, kendisini
kaybettigi bir anda annesi ve babasini katletmistir, fakat bu bilgi filmde yer
almamaktadir. Zira kurgunun son asamasinda filmden atilmistir (Geng, 2015, 7
Kasim). Kadir’in sik sik kardesine karsi samimiyet emareleri géstermesi,
kardesine yasattiklarinin telafisi gibi gériinmektedir. Fakat agabeyinin 1srarh
yakinlagma hamleleri Ahmet’in sonunu hazirlayan nedenlerden biri haline gelir.
Kadir, bir sahnede Meral’e kardesinin kendisi hakkinda konusup konusmadigini
sorar. Meral de cocukluk anilarini anlatip durdugunu, 6zellikle ahsaptan kayik
yapip derede oynadiklarini anlattigimi aktarir. Bu sirada Kadir’in ytizti asilir ve
onun kendisi olmadigini, kayip kardesi Veli oldugunu séyler. Kadir, Velinin
orgit mensubu oldugunu zannetmekte ve ona karsi hayran/disman hisleri
tasimaktadir. Bir yandan Ahmet’in onunla ilgili miispet diistinceleri nedeniyle
ortanca kardesini kiskanmakta, fakat bir yandan da orgiite katildig: (ya da oyle
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zannettigi) icin kardesine diismanca hisler beslemektedir. Bir baska sahnede
Kadir, kardesinin ona karsi i¢inin bir ttirld isitnmadigini soyler. Ahmet’in
reddetmesi lizerine ise aralarinda su diyalog gerceklesir:

Kadir: Bir sey diyemiyorum tabi, haklisin sen de. Ama sunu bil yani,

icerdeyken aklim hep sizdeydi, hep sizi distindum. Biz bizeyiz bu
diinyada biliyorsun, degil mi? Hi¢c kimsemiz yok bizden baska.

Ahmet: Agabey, sen bosuna sikintilaniyorsun. Ben seni hic
suc¢lamiyorum ki.

Kadir: Yok, suc¢lamak degil de... O yasta yetimhanelere dustiintuz. Kim
bilir neler cektiniz oralarda.

Ahmet: Vallahi hicbir sey cekmedik biz. Hem benim Veli agabeyim vardi
basimda.

Kadir: Ya git bana Veli deme ya! Lan bir glivendigim o vardi, o da seni
ortada birakti gitti.

Ahmet: Agabey, onu zamaninda yaptiklar yeter ya...

Kadir: Nasil ya! Allah askina bir de bana ya? Agabeylik mi simdi bunun
yaptigi? Haber vermeden, iz birakmadan c¢ekip gidiyor ya! Nereye
gidiyorsun arkadas ya?

Ahmet: (...)

Kadir: —Gecen gece yolda yurltiyorum yine, karsimdan bir mobiletli geldi.
Boyle kafayi sarip sarmalamis. Atkiyla sapkayla falan... Tek gozleri
meydanda ama. Tam yanimdan geciyordu, gozlerine bir baktim. Lan
dedim, bu gozler bana bir yerden tanidik geliyor. Sanirsin ayni Veli’nin
gozleri ha... Bir kosayim dedim arkasindan ama hig... Koptu gitti.

Ahmet: Ben de benzetiyorum bazilarina Veli agabeyimi.
Kadir: Lan dedim, ka¢ sene sonra geri mi geldi acaba ya?

Ahmet: Insallah o da olur agabey bir glin.

Bu diyalog ve diyalog sirasindaki karakterlerin mimikleri; filmin anlatilan ve
anlatilmayan bazi noktalarina 1sik tutmaktadir. Ahmet’in Veli'ye duydugu
muhabbet ve Kadir’in Veli ile ilgili olumlu-olumsuz hisleri ikilinin ytizlerinden ve
konusmalarindan anlasilmaktadir.

Sonuc¢

Abluka filmi, bicimsel ve iceriksel anlamda postmodern 6zellikler tasiyan
distopik bir anlatidir. Postmodern filmlerde siklikla gértildiigti tizere, ele alinan
filmde de ilk dikkati ceken husus, anlati icinde gercek ile gercek dis1 arasindaki
sinirin belirsizligidir. Bu da, ele alinan filmin ideolojik analizini gerektirmektedir.
Yapilan analiz neticesinde, Abluka filminde yaratilan karamsar diinya
tahayytltintin Ttrkiyenin 1990’ yillarina tekabitil eden politik iklimini
yansittigr gérulmustiir. Fakat yine de s6z konusu tahayyulin filmik evrenin
ancak arka planini olusturdugunu belirtmek gerekmektedir. Burada asil

arts || 2023 Eylul September || Issue 10 23




Mustafa Kemal Sancar || 4b/uka (2015): Postmodern Tlrkiye distopyas

aktarilan, iki kardes arasinda cereyan eden iliskiden yola ¢ikilarak kurgulanan
psikolojik gerilimdir. Zira neyin gercek, neyin gercek disi oldugunun filmin son
anina kadar anlasilmadigl bir yapimda distopya anlatilara 6zgl elestirelligin
zayifladig da séylenebilir.

Distopik anlatilarin temel ideolojik gayesi, var olan sistematik sorunlarin
alegorik bir gelecek tahayyull icinde islenmesidir. Kurulan karanlik/karamsar
gelecek diinya tahayyuld icinde simdiki dlinyaya dair elestirel bir anlatim s6z
konusu olmaktadir. I¢cinde yasadiklar: problemler neticesinde gelecege dair
karamsar hisler tasimaya baslayan sanatcilar, distopya anlatilarina
basvurmaktadirlar. Bu anlatilar kisaca “elestirel distopya” olarak anilmaktadir.
“Elestirel distopya” deyisi, bilimkurgunun geleceginden ve karakteristik
gostergelerinden, simdiyi elestirmek ve simdinin gelecek tizerindeki etkisi
hakkinda spektiilasyon yapmak i¢in yararlanan The Terminator (Yokedici, James
Cameron, 1984) gibi filmlerden s6z etmenin bir yolu olarak kullanilmaktadir
(Hill, 2006, s. 124). Abluka filmi de, her ne kadar anlatinin arka planini teskil
etse de, Turkiye’nin yakin ge¢cmisi ve bugtintine dair duyulan karamsarhigin
elestirel bir tezahtirtiduir. Film, doksanl yillardaki Istanbul’un -ézellikle
Alevilerin yogunlukta oldugu- kenar mahallelerine benzer bir mahallede
gecmektedir. Burada devlet adina calisan iki kardesin delirme ve kendi
kendilerini yok etme 6yktisti anlatilmaktadir. Filmin kurgusal yapisi, kardeslerin
gerceklikten yavas yavas kopmalarini yansitacak bicimde olusturulmustur.

Filmin sonunda ortaya ¢ikan yikici siddet, yukarida s6zt edilen psikolojik
yikimin neticesidir. Yikima neden olan hususlarin basinda, karakterlerin digsal
problemlerini yalnizlik nedeniyle asamamalar: ve tasidiklar endiseyi git gide
buyttmeleri gelmektedir. Bir diger husus da bir cinsel gerilim unsuru olarak
Meral karakteridir. Emin Alper’in ilk filmi Tepenin Ardrnda oldugu gibi burada
da tek kadin karakter olan Meral, hikayede olduke¢a iki boyutlu resmedilmistir.
Bu da elbette filmin postmodern niteligine dair savi gliclendirmektedir. Daha
once deginildigi tizere postmodern filmlerde kadin karakterler genellikle cinsel
haz nesnesi vechesi ile anlatimin icinde yer almaktadirlar. Abluka’da da Meral,
yalnizca Kadir’in eril bakis: cercevesinden aktarilmaktadir.

Filmin ana karakterlerinin basinda Kadir gelmektedir. Film, onun hapisten cikisi
ile baslar ve 6limu ile sonlanir. Cezaevinden ¢ikmasi ve ¢ikmasinin sartini
6grenmesi neticesinde ilkin kardesinin yasadigi gecekondu mahallesine gider.
Kadir ile ilgili seyircide yaratilan ilk izlenim, onun alelade biri oldugudur. Fakat
bazi digsal ve i¢sel etmenler neticesinde yavas yavas psikolojik dengesinin
kirilganhg ortaya ¢ikmaya baslar. Bu etmenlerin basinda kardesi gelmektedir.
Kaybettigi yillarin acisini ¢ikarircasina ilgi ve alakaya bogar kardesini, kardesi
ise git gide daha uzak davranir. Bu nedenle Kadir, kardesinin ondan bir seyler
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sakladigini zannetmeye baslar. Ik stiphelendigi sey ise Ahmet ile Meral arasinda
yasak bir iligki olabilecegidir.

Filmde yer alan gerceklik katmanlari, kurgunun parcali yapisi vasitasiyla
postmodern bir hal alir. Seyirci; kimi zaman birbirini takip eden, kimi zaman
birbirini yineleyen, kimi zamansa birbiriyle ¢elisen imajlar biittinti karsisinda
neyin dogru, neyin sahte oldugunu bilemez hale gelir. Her gerceklik katmanai, bir
digerini yanlglar. Seyirci gercege her yaklastiginda ondan daha da uzaklastigini
fark eder. Bu da bir asamada gercekligin timden sorgulanmasina neden olur.
Filmin sonunun sahihligi bile stiphe ile alimlanir.
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Extended abstract

This study focuses on the film Frenzy (Emin Alper, 2015), which is a dystopian narrative
about the current political atmosphere in Turkiye. In this context, ideological criticism of
the film is made. The concept of dystopia, which can be defined as a dark-pessimistic
vision of the future. The main purpose of these narratives is to critically treat an existing
problem through a fictionalized narrative universe.

In Emin Alper’s second feature film, Frenzy, Istanbul is depicted as a besieged place in
the face of an ambiguous political and/or terrorist threat. Entries and exits at certain
points of the city are controlled by the state’s law enforcement. While the slums under
blockade, high security measures and pressure; Throughout the film, explosions and
smoke rise from the neighborhoods surrounded by high-rise buildings, which are
depicted “in the distance”. This uncanny environment is positioned at the center of the
film, personalized with the uncanny relationship between Ahmet (Berkay Ates), a
municipal worker tasked with killing stray dogs, and his older brother Kadir (Mehmet
Ozgiir), who was persuaded to work for the state as soon as he got out of prison. Both
siblings are slowly drifting towards a psychopathological state under the influence of their
personal psychological problems. Both brothers are tested by an external threat in this
process. Kadir has been assigned to track the organizational activities on behalf of the
state and he thinks that he is being followed by the members of the organization. Ahmet,
on the other hand, is in charge of killing and burying stray dogs on behalf of the
municipality, and he thinks that he is being followed by officials because he owns a stray
dog. Another factor that feeds their psychopathological conditions between these two
siblings is the character of Meral (Ttlin Ozen). Meral, the only female character in the
film, is portrayed in two dimensions, as in many of the postmodern films. Seen by Kadir
as an object of sexual pleasure, Meral is also the object of tension between siblings.

The way the film deals with the subject, the story and the filmic reality is postmodern.
When we look at the common features of the films framed as postmodern films, it is seen
that these films primarily deal with the past from a nostalgic perspective. In these films,
where the distinction between the past and the present is blurred, the fictional structure
is also created to express this situation. In postmodern productions where the linear
fiction approach is abandoned, what happened in the past, what happened now or in the
future is mostly left in suspense. Reality and its appearance are frequently problematized
in these films. The opacity of filmic time accompanies the presentation of reality, leaving
open what is real and what is fake. In the fictional reality created in the film discussed in
this study, the audience’s perception of reality is constantly changing. Another factor that
signifies postmodern films is the transformation of women into objects of desire and even
pornography. The character of Meral, who also appears in the film Frenzy, is presented as
an object of desire.

The dystopian universe and the sequence of events in which the characters are
fictionalized in the film refer to many political events and atmosphere of the period in
Turkiye in the 1990s. In addition, the atmosphere of conflict in Eastern and South-
eastern Anatolia at the time the film was released evokes the atmosphere of the film. In
this respect, the film Frenzy reflects the ideological conditions of the country in which it
was born and nourished, as in other dystopian narratives. Many areas of the state-
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organization and brother-sister relationship, which are at the center of the film’s story,
have been left in the shadows and even in the dark. For this reason, the method of
ideological criticism was used for the analysis of the film. By making an ideological
criticism of the film in question, the filmic reality and the historicity of the film about
Turkiye’s recent past have been traced. Ideological film criticism is a form of film analysis
used to reveal the hidden meaning behind the visible. What emerged as a result of the
analysis of this film is the fact that the universe created in the film is a postmodern
narrative about a part of the historical reality experienced in Turkiye.
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